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Diese Studie über GioUino und seine Stellung innerhalb der floren- 
tinischen Trecentomalerei wurde schon im Herbst 1906 nieder- 
geschrieben, aber Unistände, die ich damals nicht überblicken konnte, 
haben die Veröffentlichung bis jetzt verzögert Keine wesentlichen Ver- 
änderungen sind seitdem in dem Manuskript vorgenommen worden, nur 
einige Erweiterungen in der Behandlung der mit Giottino gleichzeitigen 
Maler. Besonders fand ich Gelegenheit, einige Bilder, die ich neuUch in 
amerikanischen Sammlungen sah, vorzuführen. 

Die Veröffentlichung dieser Studie ist in mancher Hinsicht durch 
das wertvolle P^ntgegenkommen des hochgeschätzten Direktors des kunst- 
historischen Instituts in Florenz, Herrn Prof. Dr. H. Brockhaus, erleichtert 
worden; ich benutze hier die Gelegenheit, ihm — wie auch der ganzen 
Institutsverwaltung — meinen ergebensten Dank auszusprechen. Auch 
Herrn Dr. G. Gronau bin ich vielen Dank schuldig, besonders weil er 
das Manuskript in sprachücher Hinsicht durchgesehen hat. Es ist jedoch 
natürlich niciit ganz zu vermeiden, daß eine Übersetzung wie diese hier 
lind da sprachliche Härten aufweist. 

Von Freunden und Forschern, die meine Arbeit in verschiedener 
Weise gefördert haben, wül ich hier mit besonderer Dankbarkeit Mr. Roger 
Ery, Mr. Herbert Home, Prof. A. Venturi und Dr. G. Poggi erwähnen. 

Das Giottino-Problem ist mitten ans der Trecentomalerei heraus- 
genommen; abscUiefiende Stadien Aber die frohere und spätere Ifalerei 
Termissen wir Ja auch noch. Besonders wichtig £Qr die richtige Auf- 
fassong der Entwickhmg innerhalb der florentinischen Trecentokcmst 
scheint es uns, daß zunächst die stilkritischen Fragen, die sich um Ber- 
nardo Daddi gruppieren, zu zusunmenfassender Behandlung gebrngen« 
Wir hoffsn, unser Material zu diesen Fragen in einer folgenden Studie 
darlegen zu können. 

Stockholm, im März 1908. 

0. s. 



Inhalt. 

S«it« 

1. Die schriftlichen Quellen 1 

n. Die Malereien in Assisi 11 

in. Die früheren Florentiner Fresken. Tafelgemälde 28 

IV. Die Fresken dea Kapitelsaals von Sto. Spirito 30 

V. Die Fresken der Cappella Bardi. Die Vielä 38 

VI. Giottinos Stellung innerhalb der sienesisch-malerischenKnnstrichtqng in Florenz 52 

VII. Die Malerplastikcr . 63 

Kataloge der Werke zehn Florentiner IJaler des Trecento 85 

Urkundliche Beilagen zu drei Gemälden des Jacopo di Cione 99 

Künstlerverzeichnis 103 

Ortsverzeichnis , .. . . , . .. . , , , , , , .. , , , , . , > . . 105 



o' 



Verzeichnis der Abbildungen. 



Abb. 1. GiotÜno: Krönung Maiiä S. Francesco, Assisi 

Abb. 2. Giotliiio: llKtyrium des U. Stantdam S.FraBce8co, Aamu 

A\:]i. '.y Giottino; lindonnft und Hwliga . . Cani. S. Giorgio in Sta. Chiara, Ä»isi 

Abb. 4. Buffalmaco?: Madonna Sammlung Herbert P. Home, Florenz 

Abb. ö. üioUino: Kreuzigung Kapitelsaal von S.Francesco, Assisi 

Abb. 6. Stelano?: Di« flMd« Onüii, durifllm inMgtttellt . . Capp.delSaeniiieBto, 

S. Francesco, Assisi 

Abb. 7. Stelauo?: £in Wunder des hL Nikolaus Capp. del Sacramento, 

S. Francesco, Assisi 

Abb. 8. QkittiBo: Christi Geburt .... Capp. Strozzi, Sta. Maria Novella, Florenz 

Abb. 9. Giottino: Kreuzigung Christi . . Capp. Stzoni, Sta. Maria Novella, Florenz 

Abb. 10. Giottino: Uausaltar Galleria Sterbini, Rom 

Abb. 11. Giottino: Kreuzigung Christi Sammbmg Rofer E. Fry, London 

Abb. 12. Giottino: Altarblatt Sanrndnng A. Corsi, Florenz 

Abb. 13. Giottino: Hausaltar Sir Hubert Parr^'. Ilighnam Court 

Abb. Ii. GiotÜno: Kreuzigung Kapitelsaai von Sto. Spirito, Florenz 

Abb. 15. Cäottmo: Vennoidta Cbrisli, ans der Kraozigung . Kapitels, t. Sto. Spirito, Fl. 

Abb. 16. Giottino: Soldaten aus der Kreuzigung .... Kapitels, v. Sto. Spirito, Fl. 

Abb. 17. Giottino: Fragment einer Abendmahldarstcllung . Kapitels, v. Sto. Spirito, FI. 

Abb. 18. Giottino: Die hl. Katharina disputierend Capp. Davanzati, Sta. Trinita, Florenz 

Abb. 19. Giottino: Jftnestes Gericht Capp^Batdi, Sta.Cn)ee, Floienx 

Abb. 20. Giottino: Wunder des hl. Sylvester . . . Capp. Bnrii, Sta. Croce, Florenz 

Abb. 21, Giottino: Wunder des hl. Sylvester . . . Capp. Bardi, Sta. Croce, Florenz 

Abb. 22. Giüllino: Piela Ufiizien, Florenz 

Abb. 83. Giovanni da IGlano: Madonna mit Stüter Metropolitan-Mu.scum, NewYoik 

Abb. 24. Andrea Buonaiuti: Altarblatt Sta. Maria del Carmine, Florenz 

Abb. 25. Andrea Buonaiuti: Sta. Maria Magdalene Sammlung A. v. Beckerath, Berlin 

Abb. 28. Agnolo Gaddi: Mater UaericoidiaB Aeeadmn», Florens 

Abb. 87: Agnolo Gaddi : Die Vermlblnng der U. Eatherina, Sammlung John G. Johnson, 

Philadelphia 

Abb. 28. Andrea Orcagna: Madonna SS. Apostoli, Florenz 

Abb. 89. Andres Orcagna: Drei Heilige National Galler^-, London 

Abb. 30. Andrea Orragna : S. Peter .... Jarvca CoUection, New Häven, U. S. A. 

Abb. 31. Nardo di Cione: Altarwerk St, t Croce, Florenz 

Abb. 32. Jacopo di Cione: Kreuzigung National üaiiery, London 

Abb. 8a. Jacopo di Cione: Madonna Mr. aBieketts, London 

Abb. 3i. Spinello Arctino: Sta. Dorothea Herr Godcfroy Rrauor, Florenz 

Abb. 35. SpiueUo Aretino: Sta. Katharina Herr Godelroy Brauer, Florenz 



d by Google 



Die schriftlichen Quellen. 



Die früheste Quelle für die florentinische Trecentomalerei nach 
Giotio ist ein kurzes Kapitel in Filippo Villanis Sammlung von Bio- 
graphien beiflhmter Landstoute — „De viiis iUnstribos" — die wSluend 
der zweiten HSlIte des 14. Jahihiuiderts niedergeechrieben worden 
sind. Hier wird zunächst kurz Cimabue erwShnt, dann eine Reihe von 
Giottos vornehmsten Arbeiten aufgezählt und seine Persönlichkeit mit 
einigen treffenden Worten charakterisiert, worauf der Verfasser fort- 
fährt: „Da questo laudabile uomo come da sincero e abbondantissimo 
fönte, uscirono chiarissimi rivoli di pittura, i quali essa pittura rinno- 
vata, emulatrice della natura fecero preziosa e piacevole : infra i quali 
fra tutti gU altri Maso delicatissimamente dipinse con mirabile venustä. 
Ste&no, Bdmmia della natura, nell' imitazione di qoella valee piü. 
Taddeo dipoi con tanta arte dipinse che stimato quasi an altro 
JHnocrate." 

IHe drei genannten Maler scheinen also in ihrer Heimatstadt den 

größten Ruhm genossen zu haben, da Villani sie allein eines Platzes 
in der Geschichte für würdig befunden hat. Wir dürfen annehmen, 
• daß sie alle Giottos unmittelbare Schüler waren; von Taddeo Gaddi 
wissen wir es ja mit Sicherheit, und Maso und Stefano wären wohl 
niclit diiekl mit ihm zusanmiengestellt worden, hälten sie nicht der- 
sdben Generation angehört und wie er in dem Rufe gestanden, würdige 
Nachfolger des grofien Meisters zu sein. 

Die nftcfaste literanadie Qoelle für die florentinische Malerei gleich 
nach Giotto sind bekanntlich Gbihertis Kommentarien, deren Nieder- 
schrift ungefähr ein halbes Jahrhundert später als Filippo Villanis 
Biographien erfolgt ist. Hier werden von florentinischen Trecento- 
maiern außer den drei schon genannten nur noch zwei andere: 
Bonamico und L'Orcagna erwähnt, außerdem noch einige Sieneser: 

') Vgl. Filippo Villani, De viris ülostribos. Vol. 7 der Cronich« SloridM di Qio- 
wmi, Matteo e Füippo VillanL Milano 18iS. S. 47. 

Sirin, Oiottino. 1 
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Duccio, Simone, Ämbrogio Lorenzetti und Barna, und von römischen 
Malern: Cavallini. — Wie Prof. Frey klar nachgewiesen hat, sind 
Ghibertis Kommentarien erst kurz vor 1452 abgefaßt worden.^) Man 
fragt sich da mit einer gewissen Verwunderung, weshalb der Ver- 
fasser keines der zahlreichen Maler gedenkt, die zwischen dem Tode 
Orcagnas (1368) und dem angegebenen Zeitpunkt ttr die Abfassung 
der Schrift tätig waien? Unseres Erachtens kann man hierüber nicht 
(wie es wohl geschehen) mit der Erklärung hinwegkommen, daft 
Ghiberti nur die berühmtesten verstorbenen Meister hätte erwähnen 
wollen, denn dann hätten doch Maler wie Giottino, Agnolo Gaddi, 
Antonio Veneziano, Lorenzo Monaco, Masaccio u. a., welche alle vor 
1450 tot waren und später durch die Schriftsteller des 16. Jahrhunderts 
große BeriiiiinLheit erhalten haben, auch aufgeführt werden müssen. 
Wir können uns nicht gut eine andere Erklärung für dieses V^erhältnis 
denken als entweder die, daß Ghiberti nie in die Lage kam, seine 
Aufzeichnungen zu Ende zu fflhien, oder die andeie, daß diese in 
unvollständigen Kopien auf die Nachwelt gekommen sind. ^ Ghibertis 
Darstellung bricht willkdrlich bei einer Periode in der Geschichte 
der florentinischen Kunst ab» von der er sicherlich vieles von Interesse 
hätte mitteilen können, da er in jüngeren Jahren vermutlich mehrere 
der späteren Trecentokünstler gekannt hat und auch mit der Kunst 
vertraut war, die ungefähr um die Wende des Jahrhunderts in Florenz 
erstanden war. 

Ghiberti gibt mcht nur kurze Ciiaraklenslikea wie Villani, soaderu 
stellt auch bezeichnende Werke für die von ihm erwähnten Ilaler 
zusammen; leider aber sind all die Gemälde von Stefano, Maso, 
Taddeo, Bonamico und Orcagna, die von ihm veiz^chnet werden, 
nunmehr zerstört mit Ausnalm&e der (Maso zugeschriebenenf'S. Syl- 
vester-Fresken in Sta. Croce und der Fresken in der Capelia Strozzi 
in Sta. Maria Novella, die jedoch nicht Orcagna, sondern seinem 
Bruder Nardo zugfis« hrieben werden. — Es ist daher, streng ge- 
nommen, unmöglicii sich eine sichere Vorstellung davon zu bilden, 
wie genau Ghiberti die Bildungsbestinmiungen kontrollierte, die durch 
ihn erst auf die Nachwelt gekommen sind, welches Maß von Zuver- 
lässigkeit er als Kunsthistoriker besitzt. Schon dies birgt einen hin- 
reichenden Grund in sich, nicht ohne weiteres Ghibertis Zuweisungen 
als die einzig richtigen zu proklamieren, wenn ihnen die Aussagen 
späterer Verfasser über dieselben Kunstweike widersprechen. Man 
kann sich v7ohl denken, daß es in Florenz über einige ältere Kunst- 
werke und Persönlichkeiten divergioronde Traditionen gab, und der 
früheste Schriftsteller braucht nicht immer vonderwahrheitsgemäßesten 
Tradition Kenntnis erhalten zu haben, besonders wenn auch ihn schon 
_ein JahrhuiLdert von den Erscbeinungcn trennt, die er schildert. 

*) Vgl. C. Frey, Ii Cuoice Magkabfcbiaitu. b. XL. 
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Nacb Ghiberti ist Christoforo Laadino der nächste Schriftsteller, 
der uns etwas (Iber die Künstler ans Giottos Schule mitteilt; doch 
hat er nichts persönlich hinzuzufügen, sondern begnügt sich damit» 
Filippo Villanis Ausdrücke zu umschreiben M 

Wertvollere Angaben über diese Künstirr finden wir in ,J1 Libro 
di Antonio Billi", das nach dem Herausgeber, Prof. Frey, ungefähr 
1500 — 1607 abgefaßt ist. Hier werden außer den von Ghiberti ge- 
nannten Malern einige andere erwähnt, die alle (mit Ausnahme des 
altsn Gaddo Gaddi) einer etwas späteren Periode angehören. Eine 
chronologische Gruppierung der Künstler hat- dieser anonyme Ver* 
fasset nicht versucht, doch haben seine Angaben teilweise großes 
Interesse, da sie anderen Traditionen als denen, die Ghiberti gekannt, 
Ausdruck geben. Er führt zum erstenmal in die Kunstgeschichte 
Giottino und Aennlo Gaddi ein und außerdem von Übergangsmeistem : 
Giovanni dai Ponte, Starnina und Bicci di Lorenzo, 

Was uns bei den Angaben dieses Verfassers über die floron- 
tinischen Giottisten sofort am meisten auffallen muß, ist, daß er 
Giottino dasselbe Madonnentabernakel (auf der E*iazza di Sto. Spirito) 
zuschreibt, das Ghiberti als von Maso herrührend bezeichnet, und 
daß er keine von den Arbeiten kennt, die Ghiberti von dem letzt-, 
genannten Kfinstler aufzählt, wohl aber eine hOchst bemerkenswerte. . 
Fieskokomposition (auf dem Turm des Falazzo del Podesta), welche 
die Vertieibui^ des Herzogs von Athen aus Florenz darstellt. Hier 
treten uns also zwei divergierende Traditionen betreffs der beiden 
Maler Maso nnd Giottino entgegen, ein Umstand, der jedoch Masos 
chronologische Stellung in der Generation gleich nach Giotto nicht 
zu erschüttern scheint, denn die genannte Darstellung der Vertreibung 
des Herzogs von Athen, von der Billi spricht, wurde erwiesenermaßen 
im Jahre 1344 gemalt.^) Die Frage ist zunächst die, ob man einem 
dieser beiden Gewährsmänner unbedingten Glauben schenken darf, 
ob die Angaben eines von ihnen durch Tatsachen oder durch spätera 
zuverlässige Verfasser bestätigt werden. 

Sehen wir uns nun nach der nächstfolgenden literarischen Quelle 
fOr die florentinische Trecentokunst um, so finden wir sie in dem 
sogenannten Codice Magliabechiano (XVII. 17), der wahrscheinlich 
an der Hand älterer Quellen um die Mitte des 16. Jahrhunderts zu- 
sammengestellt worden ist. Sowohl Ghibertis Kommentarien wie 

Vgl. die Vomde zur Divina Ckmunedia, s. E m der Aoagabe vom Jahrs 1089: 

jFiorentini excellenti in pittura et sculplura. — Deila disciplina di Giotto come dti 
•caval Troiano usciron mirabili pittori. Tra iquali molto e lodata la venusta in Maso, 
istepbanu da tuiii e nominato Scimia della natura, Laato erpresse quaiunque coaa volle. 
GnmdiflBDUi ute »ppate in Tkddeo GaddL* 

') Vgl. Milanesis Anmerkung m VaMiis Vita di Toinm«M> detio Giottiiio^ TaMun, 
«dii SanaonL VoL I, pag. m. 
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Antonio Billis „Buch" sind von dem Verfasser dieses Codico ausge- 
schrieben worden und zwar ohne jeden selbständigen Versuch, die 
widersprechenden Angaben dieser Verfasser in Einklang zu bringen. 
So fiiidt II wir z. B., daß das erwähnte Tabernakel erst auf Maso, 
dann auf GioLtiau zurückgeführt wird, ganz einfach weil Ghibertis 
und Billis Bücher kritiklos kopiert winden. Gleichzeitig aber ist zu 
beachten, da0 dieser Anonymus auch andere Thiditidnen gekannt bat 
als die, denen die beiden früheren Verfssser Ausdruck gegeben habui, 
und vor allem, daß er die Künstler in chronologischer Ordnung auf* 
zuführen sich bemüht. In dem Codice Magliabechiano läßt sich der 
erste Versuch zu einer systematischen Darstellung dor florentinischen 
Kunstgeschichte verspüren, ein Bestreben, das in reicherer, aber sicher- 
lich nicht übersichtlicherer Form in Vasaris „Vite" vor die Olient-» 
lichkeit trat. 

Von besonderem Interesse ist es zu sehen, in welcher Ordnung 
der Anonymus Magliabechianus Giottos nächste ISachfolger aufzählt: 

1. Stefano, pittore, nominato lo Scimia, fu nel tempo di Giotto 
et fu padre di Giottino. (Durch den neuen Aufschluß, daß Stefano 
Giottinos Vater war, gewinnen wir einen weiteren Anhaltspunkt für 
die Datierung dieser beiden Künstler.) 

2. Taddeo di (iaddo fu discepolo di Giotto; et doppo quello tra 
pittori il priniü fu chiaiiiato. (Kurz und treffend: Taddeo wurde mit 
Recht oder Unrecht als Giottos vornehmster Schüler angesehen und 
war während smes ganzen Lebens der peintre k U mode in Florenz.) 

3. Maso pittore fu discepolo di Giotto et fa excellentissinio maestro 
nella pittura, la quäle esso abrevio assai. (Dieselbe Charakteristik 
wie bei Ghiberti, darauf hindeutend, daß Maso kein Feinmaler war.) 

4 Bemardo pittore fu discepolo di Giotto et opero assai in Firenze 
et in altrj hioghj. (Wahrscheinlich Bemardo Daddi, der hier zum 
erstenmal an ue redite Steile in der Kunstgeschichte gerfickt wird.) 

6. Fietro Cavallino Romano pittore. 

6. Jacopo di Casentino pittore, discepolo di Giotto, fu da Ptato 
Vechio della linea di messer Cristofono Landinj. (Wieder ein neuer 
Künstler in den richtigen Zusammenhang gebracht; er war ein Casenti- 
neser, der zusammen mit Taddeo Gaddi arbeitete.) 

7. Buonamico pittore per cognome detto Buffalmaco fu discepolo 
di Giotto. (Von diesem populären Meister werden ausführlichere Anek» 
doten mitgeteilt als bei Billi oder Ghiberti.) 

8. Giottino pittore fu fi^luolo di Stefano et discepolo di Giotto 
et per fama figluolo d'esso Giotto. (Die Angabe, daß Stefanos Sohn 
Giottos Schüler war, braucht nicht wörtlich genummea zu werden, 
eher als ein notwendiges Korrelat zu seinon Namoi und zu der etwas 
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phantastischen Ansdrucksweise, daß er in bezug auf Berühmtheit 
Giottos Sohn war.) 

9. Andrea di Cione« pittore et sccdtore e aichitetto, chiamato 
per sopranome TOicbagea, che fa nobilissimo maestro. (Ein „edler 
Meister*' ist sicherlich ein Epitheton, das Orcagna vor allen anderen 
der hier genaonten Maler verdient.) 

10. Agnolo di Taddeo di Gaddo pittore fu discepolo di Taddeo 
suo padre e fece di molte opere. (Agnolos Produktivität ist bekannt.) 

11. Antonio Veneziano. Antonio da Siena pittore lavoro assaj 
ne dettj tempi. (Er wird „da Sieaa" genannt, weil er eine längere 
Zeit dort gearbeitet hat; seine Arbeiten in Florenz und Pisa weiden 
hier zum erstenmal in der Kunstgeschichte erwähnt.) 

Die Werke dieser Künstler werden, wie gesagt, durch direktes Ab- 
schreiben von Ghiberti und „il libro di Antonio Billi" zusammengestellt, 
natürlich mit Ausnahme vun 4., 6. und 11., die zuvor Inder Literatursich 
mdiL erwähnt finden. Der Verfasser hat ulfenbar mehr ein instorisch- 
literarisches als ein kOnstterisehes Interesse gehabt. Jedenfalls zeigen 
seine kurzen Charakteristikea und die richtige chronologische Anord- 
nung, daß er den Stoff mit ungewöhnlicher Sorgfalt zu disponieren 
gesucht hat Wer in der florentinischen Trecentokunst einigermaßen zu 
Hause ist, wird unzweifelhaft finden, daß das Schema, das uns im 
Codice Magliabechiano entgej^entritt, weit mehr befriedigt als die Dar- 
stellung desselben Stoffes, wie sie Vasari gleichzeitig und unabhängig 
hiervon niederüt hrieb. 

Vasari hat aber ni einer anderen Hinsicht viel vor diesem anonymen 
Historiker voraus : er ist Künstler, er nimmt eine persönliche StoUunt? 
zu dem größeren Teil der Bilder ein, die er beschreibt, er hat ßiick und 
Gefühl für den Stil eines Meisters. In den Fällen« wo seine Attributtonen 
nicht auf Vorgänger zurttckgehen, sind sie Ton großem Interesse für 
uns. Hätte Messer Giorgio nur etwas besser auf Namen und Jahres- 
zahlen achtgegeben» so wäre er ein trefflicher Kunsthistoriker ge- 
wesen, und auch so wie er ist, muß er sicherlich zu denen gerechnet 
werden, die ihren Gegenstand am Ijesten verstanden haben. Die höchst 
bedauerliche Unordnung, die er iii die Geschichte der florentinischen 
Trecentokunst gebracht hat, beruht hauptsächlich auf seinen willkür- 
lichen Kombinationen von Namen und seiner äußerst naiven Lieb- 
haberei für Jahreszahlen, wahrheitsgemäßen und erdichteten in buntem 
Wirrwarr. Außerdem läßt er sich bisweilen offenbar von Müschen 
^nditionen leiten. Sobald wir ihm aber Auge in Auge einem Kunstwerk 
gegenüber begegnen, wichst seine Bedeutung. 

Die Lebensbeschreibungen, die Vasari von den frühen Giottiston 
mitteilt, enthalten sachlich nicht gerade viel Übet das hinaus, was die 
Verfasser vor ihm beieits in einer knapperen Fozm berichtet haben. 
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Wohl aber werden Ihre Andeutimgeii so mcb* wie möglich ausgeführt 
und auch durch andere Iteditionen ergänzt. In bezug auf Maso und 
Giottino scheinen Vasaii wie auch dem zeitgenössischen Verfasser des 

Codice Magliaberhiano ?;wei verschiedene Traditionen (Ghibcrti \mä 
Billi) vorgelegen zu haben, und da es mit seiner Art und Würde als 
offizieller Kunstgeschichlsf iiroiber der Stadt Florenz nicht vereinbar 
war, nur abzuschreiben und das Problem offen zu lassen, so findet er 
keinen anderen Ausweg, als diese beiden Persönlichkeiten, deren Werke 
ja schon vorher zum Teil miteinandier ▼eimengt worden waren, zu 
einer einzigen zn kombinieten, Ein ronlinierier Arrangeur» errichtet 
er ganz einfach eine Scheinfassade vor den beiden halbfertigen Kon> 
struktionen, die, auch wenn sie von dem einen oder anderen besonders 
wohl Unterrichteten durchschaut werden konnte, doch im ganzen ge- 
eignet war, die Unsicherheit zu verhüllen und sein Ansehn als kimst- 
historischer Baumeister zu vermehren. Er macht aus Maso und Giottino 
eineil Künstler, den erTommasodi Stefano detto Giottino nennt, 
und dieser kombinierten Figur weist er alle Werke zu, die Ghiberli 
dem Maso zuschrieb, und dazu die, welche in Billis Buch unter Giottinos 
und Masos Namen aufgezShIt sind. Anfierdem bereichert Vasari dieses 
kombinierte Gesamtwerk um mehrere bedeutende Arbeiten. 

Hierbei ist vor allem zu beachten, daß der grSfiere Teil der ron 
den älteren Verfassern erwähnten Werke schon zu Vasaris Zeit so 
gut wie zerstört war und demnach von Messer Giorgio nur der Voll- 
ständigkeit halber aufgezählt wird, ohne daß er selbst für die Zu- 
weisungen verantworthch gemacht werden kann. Folgende Zitate aus 
Vasari gewähren in dieser Hinsicht interessanten Aufschluß: 

,,Fece poi ai canLo al!a macine ne' Frati Ermini i SS. Cosimo e 
Damiano, che, spenti dal tempo ancor essi, oggi poco si veggono'* 
(vgl. BilU). 

lavorö in fresco una cappella nel vecchio San Spirito di 
detta Gittä, che poi nell* incendio di quel lempio rovinö" (vgl. Ghiberti). 

„Era in S. Gallo (il qual conyento era fnor della porta che si 
chiama dal suo nome, e fn rovinatp per 1* assedio) in uno chiostro 
dipinta a fresco una Fietä** (vgl. Billi). Vasari behauptet gleichwohl 
eine Kopie hiervon zu kennen. 

„Ed in Ognissanti un San Christofano e un S. Giorgio, che 
della malignitä del tempo furono guasti e rifatti da altri pittori" (vgl. 
BilU). 

*) In seiner „Vita di Stefano e Ugolino" schreibt Vanri: ,Sliniui, che Maao detto 
Giottino, delquale si parlerä di sotto, fusse figliuolo di questo Stefano; e se bene moHi 
per r aUusione del nome lo tuigono figUuolo di GioUi, io per alconi stnUti che ho 
vedQti, e per eerti ii«ordi di hm/KA fad», sctitti da Loranao Ohibati e da Doaraidco 
del Gnllandaio. tengo per fenno che fasse pia presto figlioolo di Stefano che di Giotto* 
(Vaaui L S. 462). Es fragt äcb, ob nicht «Billi*' Ghidandajo« RicordiabgeMhriebai hat? 
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Die DaisteUnng der VertreOnnig des Henogs von Afhen wüd 
auch als etwas Vergangenes beacbrieben, obwohl es nicht klar her- 
vorgeht, wieviel hiervon zngronde gegangen ist ; von den Unterschriftea 
heifit es ausdrücklich „consumate del tempo" (vgl. Billi). 

»,Dopo fece alle Campora — — — un San Cosimo e San 
Damiano, che furono guasii nell* imbiancare la chiesa" (vgl. Billi). 

,,In Koma similmente condusse a buon fine, in San Giovanni 
LateianOj una storia dove figurö il papa in pid gradi, la quäle oggi 
ancora si yede eonsmnata e rosa dal tempo di malissima sozte'* 
(▼gl. BiUi) .1) 

Den größeren Teil der Gemälde, die Ghiberti und BiUi dem Maso, 
besw. Gioitino zosclireiben, liat Vasari denmach' niemals gesehen» 
wenigstens nicht in völlig gutem Znstande. Die einsigen Arbeiten in 
Floiena unter diesen älteren Attributionen, die ihm einen festen Ans- 
gangspnnkt bieten konnten, waren die Fresken in def^. Sylvester- 
Kapelle in Sta. Croce (von Ghiberti dem Maso zngewieaen) und 
das nunmehr zerstörte Tabernakel auf der Piazza di Sto. Spi- 
rito> das von den älteren Verfassern sowohl Maso als Giottino zuge- 
schrieben wurde. Außerhalb Florenz scheint außerdem zu Vasaris 
Zeit noch das Tabernakel auf der Ponte a llumiti im Val d' Arno 
existtork an hahen.<) SchUefilich wiederholt er naeh Ghibwti Gjtrovasi 
per ricordi di molti che ne scrissero**), daß „Tonunaso** eine Statnei 
auf dem Campanile in Florenz ansgefflhrt habe» fthemimmt aber <^en- 
har selbst keine Verantwortlichkeit für diese Attribution, die übrigens 
möglicherweise ihm den Anlaß zu seiner Namenkombination gegeben 
hat. Es ist nämlich, worauf Milanesi hingewiesen, in hohem Grade 
wahrscheinlich, daß die fragliche Campanilestatue von einem Bild- 
hauer namens Tomraaso di Stefano, der in die Arte de* niaestri di 
pietra am 20. Dezember 1385 eingeschrieben wurde^ und mcht von, 
dem Maler Maso, der in Florenz in den vierziger Jahren des Trecento 
tfttig war, ausgeführt worden ist Schon aas chronologischen Gründen 
l&flt sich Maso schwerlich' als Meister der Statae denken, denn Statnen 
worden wohl kaum in den Nischen anfgestellt, bevor der Bau des 
Campanile der Hauptsache nach beendigt war. Ghiberti hat hier zu 
einer Ver^r^echslnng Anlaß gegeben, die nnseres Erachtens zeigt, daß 
er nicht sonderlich sicher über den wirklichen Maler Maso unter- 
richtet war. Er hat jedenfalls nicht die Wahrscheinlichkeit auf seiner 
Seite — seine übrigen Angaben in der Frage sind daher cum grano 

*) Die Zitate sind dar zweiten Auflage von Vasari (ediL Sanaoni) entnommen,, 
•ia finden sich aber oline wesentliche Abweichongen schon in der ersten Auflage (lööO). 

^ In der späteren Auflage fügt Vasari zu den Arb^ten in Rom ein Fteako in 
StaLlfaiia in Ameeli (anch ftm BQli «nrlhiit) und «Uomiiki famoii* in der Gim Ocvni 
hinzu. Ob hier nicht eine Vermchllllllg mit Maaolino vorliegt? Nicht wenige der ilteren 
Kflnatlervile hat Vasari in der ipilenn Auflage verechliroipbeesert 
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aalis zu nehmen. Möglicherweise war es eine Vasari bekannte Tat- 
sache, daß der wirkliche Meister der Campanilestatuc Tommaso di 
Stefano hieß, und Ghibertis Name für denselben Meister — Maso — 
konnte im Notfall als eine Verkürzung von Tommaso betrachtet 
werden. Es war außerdem Vasari ebenso wie dem Verfasser des 
Cüdice Magliabechiano bekannt, daß der Vater des Malers „Gioltiüo" 
Stefano hieß. Der Vatersname und der Spitzname waren ofienbar 
die wichtigsten in diesem Fall, betiefte ihrer schien keine Unsicher- 
heit herrschen zn können; dagegen Übte der Eigenname nicht in der 
Tradition fort (auch der Verfasser des Cod. Hagl. kennt ihn nicht), und 
Vasari nahm daher ganz einfach den Namen des Sohnes Stefanos, des 
Hildhauers (Tommaso), zumal da auch Ghiberti einen ähnlichen Namen 
für den betreffenden Maler angewendet hatte. Auf diese Weise ist 
möglicherweise Tommaso di Stefano, detto Giottmo entstanden, eine 
Namenkoiubuiation, für die Messer Giorgio viel Spott von Kunst- 
hisloiikum unserer Tage hat erleiden müssen, hauptädchlich weil man 
nicht mit genügender Sorgfalt sich bemüht hat, die Ursachen zu 
Vasaris Kombination Uaizulegcn nnd die Kflnstlerpersönlichkeit, 
d. h. die Zosammenstellung des Oeum zu begrenzen, fOr die er 
selbst verantwortlich gemacht weiden kann. 

Wir haben bereite g^ehen, da0 von den Attrihntionen der älteren 
Vertesser eigentlich nnr zwei von praktischem Wert für Vasari sein 

kotmten, als er die Werke des fraglichen Künstlers zusammenstellen 
wollte; von diesen bleibt nunmehr nur das eine Werk übrig, nämlich 
die Fresken aus Constantinus* und Sylvesters Legende in Sta. Croce. 
Bei diesen halt sich auch Vasari am längsten auf; wahrscheinlich 
ging er von ihnen aus, da es galt, sich eine \ orstellung von dem Stil 
des Meisters zu bilden, den er in folgenden Arbeiten wiederfindet: 
1. Christus, das Kreuz tragend, in S. Pancrazio, Freskogemälde, jetzt 
zerstörtes. KrOnong der Maria uid Szenen aus der Legende des 
heiligen Nikolaus (Stenislans) über der Kanzel in der Unterkirche in 
Assisi. 3. Ein Hadonnenfresko über der Pforte, die zu dem Dom in 
Assisi führte, nun zerstört.^) 4. Fresken in Ste. Chiara in Assisi, nur 
teilweise noch erhalten. 5. Pietäbild in San Romeo in Florenz, jetzt 
in den Uffizien. 6. Außerdem werden als ein Jugendwerk Fresken in 
einer Kapelle in Sto. Stefano al Ponte Vecchio erwähnt, die schon 
zu Vasaris Zeit ,,molto guasta" waren und jetzt nicht mehr existieren. 

Wir wollen hier gleich bemerken, daß diese von Vasari mitge- 
teilten Zuweisungen, soweit wir sie kontrollieren können, richtig zu 
sein scheinen. Die unter 2., 4. und 5. aufgezählten Arbeiten können 
unseres Erachteos mit Recht dem Maler der Sylvester-Fresken zage- 
schrieben werden (1., 8. und 6. sind ginzlich zerstört). Es kann daher 

^) Die AssiaUresken erwähnt Vasaii nicht in der ersten AuOage. 
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aoch sein besonderes Intenase haben, zu hören, wie Vasaii seinen 
Stil charaktensierk: 

„Fu, dunque, costni nella pittura si diligente e di quella tanto 
amorevole, che sebbene molte opere di lui non si ritrovano, quelle 
nondimeno che trovate si sono, erano buone e di bella maniera; 
perciocch^ i panni, i capelH, le barbe e ogni altro suo lavoro furono 
fatti e uüiti con tanta murbidezza e diligauza, che si vede ch' egli 
agginnse senza dnbbio 1' unioDe a qnest* arte, e V ebbe molto piü per* 
letta che Giotto suo maestro e Stefano suo padie avuta non aveano." 
Diese Charakteristik scheint uns leeht gut einen der besüchnendsten 
Züge in der Formsprache des Sylvester-Meisters hervorzuheben: die 
malerische Weichheit, Abrundung und Geschmeidigkeit, die dagegen 
kaum mit Ghibertis Äußerung über Maso : „Abbieviö molto V arte della 
pictura" in voller Übereinstimme nc: steht. 

In der späteren Auflage semei Vile teilt Vasari mit, daß dieser 
Sohn des Malers Stefano im Jahre 1324 geboren wurde, daß er eine 
melancholische Natur war, die die Einsainkeit liebte, und daß er nur 
32 Jahre alt wurde. Ist dss Geburtsjahr richtig, so beweist es, daß 
der Künstler nicht zu Giottos Schülern gezählt werden, und daß er 
auch nicht gut mit dem bei Billi erwähnten Maso identisch sein kann, 
der im Jahre 1344 von der florentinischen Kommune den Auftrag er- 
hielt, die Vertreibung des Herzogs von Athen auf dem Turme des 
Paiazzo dei Podestä zu malen. Maso wird ja außerdem von allen 
ältesten Gewährsmännern als Giotios unmittelbarer Schüler l>ezeichneL 
Hiernach zu urteilen, sowie in Anbetracht des Umstandes, daß die 
einzigen iiiiuäüer des Namens Aiaso, die sich als mit dem fraglichen 
Maler identisch denken lassen, uns in den Matrikehi der Medici und 
Speziali yerhältnismäßig frühe begegnen : Maso di Ciacchi zwischen 1320 
und ldS9, Maso di Banco zweimal, das letztemal zwischen Januar und 
April 13^, ist es höchst wahrscheinlich, daß der von Ghiberti und 
Billi erwähnte Maler Maso, Giottos Schüler, in Florenz in den 1340 er 
und vielleicht noch in den 60er Jahren tätig war.^) 

y^. Frey: Loggia dei hmä. 

Sowohl Maso di Banco als Maso di Clacclii sind iü der Lukasgilde mit der Jahres- 
zahl 1350 aufgeführt, wr^s r,*[ r\ls Stiitr'f» dnffir nn^oführt zu werden pHpfTt, daß sie auch 
noch spaler Laüg waxt^u. Diesu Jaiircszaiü hat indessea gar keine chroaologische Be' 
deatamg fOr ihr Leb». Wer die Onffakalmatrik«! der LnkasgOde im Zentndarcbiv in 
Florenz studiert hat, dürfte bemerkt haben, dafi Buch eine Kopie ist, bei deren 
Niederschreiben im Jahre IBöü diese Jahreszahl lünler alle damals vorhandenen Künstler* 
namen gesetzt wurde und später nur in gewissen FUlen geändert worden bt, wahr- 
scheinlich im Anschtnfi an das Todesdatum der betreffenden Künstler. Es gilt dies 
besonders für die hervorragenderen unter den älterf^n Kfin^flern, deren Todesdatum in 
der Gilde bekannt wurde, z. B. Taddeo Gaddi: l'dtiü, Andrea Orcagna: 1368, Nardu 
di Gioiw: 1368^ Bemaido Oaddi: 1845 (nicht 1365, ivie gewöhnlich angegeben wird). 
Gnalandis Auszüge sind überhaupt unzuverlässig; hoffentlich nimnit Mr. Herbert Home 
oder ein anderer, der sich mit dieser Frage beschSfÜgt bat, sie tm emeatea Behand* 
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Es fragt sich nun, ob das yoxl Vasari angegebene Geburtsjahr für 
Billis Giottino richtig sein kann, der nach dem Anonymus Maglia- 
bechianus und nach Vasari Stefanos Sohn war. Ein Maler namens 
Giotto di Maestro Stefano begegnet uns in der Tat in der Matrikel der 
Lulcasgilde als im Jahre 1368 eingeschrieben. Name und Jahreszahl 
sind in diesem Fall von derselben Hand geschrieben; es unterliegt 
keinem Zweifel, daß wir liier ein Einacfareibungsdatum, nicht ein Todes* 
datnm haben. Derselbe Heister findet sich unter den Künstlern wieder, 
die im Jahre 1369 von Urban V. nach Rom berufen wurden, tmi im 
Vatikan Malereien auszuführen, bekannt durch die Bezahlungsdoku« 
mente aus dem vatikanischen Archiv, die zuerst von Eugene Müntz 
publiziert und dann bei Crowe & Cavalcaselle (ital. und engl. Ausg.) 
abgedruckt worden sind. Es ist natürlich möglich, daß dieser Maler 
1324 geboren war; er wäre dann ein Mann in mittleren Jahren ge-» 
wesen, ala er in die Compagnia di San Luca emgeäcliriebeu und 
nebst Giovanni da Milano, Agnolo Gaddi o. a. nach Rom herofen 
wurde. In diesem Falle ist aber Vasaris zweit» Angabe, dafi er 
32 Jahre alt an der Schwindsacht starb» nnrichtig. MiUmesi ist der 
Ansicht, daß diese Angabe eher auf Uaso zn beziehen ist. — Liegen 
wirkliche Gründe für diese Annahme vor, so könnte sie eine indirekte 
Stütze dafür abgeben, daß der andere Maler, Giottino, um 1324 herom 
geboren war.i) 

Unsere Untersuchung der älteren literarischen Quellen hat also zu 
dem Ergebnis geführt, daß zwei verschiedene Maler existierten: Maso, 
GiutLos Schüler, tätig in den vierziger Jahren des Irecento, und Giottino, 
Stefanos Sohn, tätig gegen Ende Set sechziger Jahre. In Billis „Libro** 
werden beide erwümt, im Codice IfagUabechiano weiden sie in rieh* 
tiger chronologiBcher Ordnnng aufgeführt; hei Vasari werden sie zu 
einem Künstler vereinigt, der jedoch offenbar mit Giottino (Giotto di 
Maestro Stefano) identifiziert wird, obwohl ^lesser Giorgio sich durch 
unklare Traditionen und gewisse Äußerungen bei Ghiberti zu einer ver- 
wirrenden Namenkombination und zur Aufzählung einer Menge von 
Werken hat verleiten lassen, die er niemals selbst geprüft hat. Der 
Fall iage klar, und wir konnten Vasaris Künstler, wenigstens in etwas 
reduzierter Gestalt, ruhig als den wirklichen Giottino gelten lassen, 
wenn nicht eine der wichtigsten Arbeiten dieses Heisters, die Sylvester« 
fresken in Sta. Crooe, früher von Ghiberti dem Maso zugeschrieben 
worden wären. Welcher von diesen Verfassern hat recht, Ghiberti 
oder Vasari? Die Frage läßt sich nicht anders als durch eine Stil* 
kritische Untersuchung beantworten. 

lung auf, damit nicht andauernd in die Qeaduchte der IVeeentokiinat dordi nnridilig» 

Deutung der Matrikel der Lukasßilde Verwirrung gebradit wild. VfiOigUar iit indnaifn. 

daß die Gilde 1339 und nicht 1^ gesüftet wurde. 
0 VgL Mil&nesis Anm. zu Vasari, Bd. I, S. 629. 
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Die Malereien in Assisi 

Maso-Giottino ist eines der wenigen Trecentoprobleme, denen in 
unserer Zeit Spezialuntersuchungen zugewandt worden sind. Crowe 
und Cavalcaseiie widmen der Frage ein ausführliches Kapitel, Thode 
berührt es in seinen Arbeiten über Franziskus und Giotto, Schubring 
und Suida^) haben in besonderen Aufsätzen den Gegenstand be- 
handelt"). 

Diese Autoiea, einschliefilicli Vasari» sind sämtlich darin einig, daß 
sie dem Heister der SylvestorfreskeDy den wir nnn der Kflrze halber 

j,Giottino" nennen wollen, die Darstellung der^Kidnimg Maria zu- 
schreiben, die sich über der Kanzel der ünterkirche von S. Francesco 
in Assisi befindet. Die Komposition ist lünettenförmig. Christus und 
Maria werden in traditioneller Weise sitzend dargestellt, halb einander 
zugewandt; der p^otische Marmorthron ist ungewöhnlich breit. Zu 
beiden Seiten, auf einem bedeutend niedrigeren Plan stehend als 
der Thron, sind dichte Engelächaren verteilt. Leider sind sie stark 
zerstört; von den Figuren der vorderen Engel sehen vir nur midentUche 
Sparm» and die Partie gleich nnterhalb des Throns, wo wahrscheinlich 
kniende nnd musizierende Engel ihren Platz gehabt haben» ist nun- 
mehr ganz leer. Den offenen und hllbschen Mädchentypus mit hoher 
Stirn, gerader, kräftiger Nase, großem, oft etwas geöffnetem Mund und 
sehr breit gestellten, streng symmetrischen Augen können wir jedoch 
deutlich wahrnehmen. Fine anziehende, natürliche Einfachheit cha- 
rakterisiert diese Engel; sie scheinen aber nicht von jener Entzückung 
oder himmlischen Seligkeit erfüllt zu sein, die z. B. Giottos Engel so be- 
zaubernd schön erscheinen läßt. Sie bewegen sich kaum, nur ein paar 
wenden den Kopf, tun zu sehen, was auf den Seiten vor sich geht, im 

*) Schubring, Ginttinn Jahrb. d k. pr. Kunstsamml. 1900. 
*) Saida, Maso und Giottino. Repert l. KonstyrisBeiischalt XXVll, Ö. 4^ ff. 
*) Naehdem diei gBwhridiMi, ist nteh Tcntniia snmininenfMiendw Bnch QlMr 
^ TtvetaaauakiM encfaieneii; dort watd. aber nicht an! da* Giottino-FMUein nBher 
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Übrigen steheo sie aufrecht da mit gekreuzten Aimen, roliig zu Haria 
und Christas emporblickend. 

Läßt man den Blick in derselben Kirche weiter zum Kreuzgewölbe 

hin schweifen, wo die Engel um den Franciscus gloriosus jubeln und 
tanzen, so merkt man recht, wie steif und furchtsam Giottinos Engel 
sind. Die Komposition ist in eine Spitzbogenlünette eingepaßt, wird 
aber gleichwohl haiiptsäclilich von vortikaien und horizontalen Linien 
beherrscht, nicht cimnal die beiden Hauptfiguren, die doch in ähn- 
lichen Darstellungen gewöhnlich stark einander zugeneigt stehen, 
mildem in nennenswertem Grade den strengen Yertikalismns. Im 
flhrigen frappiert sofort die ungewöhnlich gute Tiefenwirkong, zu der 
es der Künstler gebracht hat — der Thron befindet sich in einem 
deutlichen Abstände von dem Vordergrunde — wobei auch die ver- 
tiefte Lage der Bildfläche in einer Nische dpn Eindmrk unterstützt. 

Auf eine noch iiborzeupondfre Weise hat der Künstler sein Ver- 
mögen m dieser Hmsicht m den beiden Kompositionen aus der Legende 
des hl. Stanislaus bewiesen, die sich auf dem breiten, die Nische be- 
grenzenden Bogen befinden (durch Restaurierung süid sie nunmehr he- 
tritehtlich entstellt). Hier wird auf der einen Seite der Heilige dar- 
gestellt, wie er einen toten Jüngling auferweckt, auf der anderen Seite 
sein Martyrium. Die Auferweckungsszene geht in einem Tempelhof 
ganz einfach so vor sich, daß Stanislaus mit beiden Händen dem Toten 
aus dem Grabe anfliilft, während die Anwesenden ihrer Verwunderung 
und ihrer Teilnahme dadurch Ausdruck geben, daß sie ihn starr an- 
blicken und die Hände zum Gebet falten. Erinnert man sich einer der 
Auferweckungsszenen Giotlos mit ihrer meisterlichen Betonung des 
Wunderwerkes durch die Einiiechtung der Nebenpersonen in die Hand- 
lung, so erscheint die Konzeption ziemlich ärmlich. Hier fohlt jeder 
dramatische Funke. 

Derselbe Mangel macht sich in noch höherem Grade in der Mar- 
tyriumsszene geltend, die doch nur durch eine stQrmisch dramatische 
Gestaltung etwas von dem hätte werden können, wozu sie bestimmt 
war Nicht geniif?, daß der alte Bischof in einer Kirche vor dem Altar 
enthauptet worden ist — sein Kopf, der sich von df^m Körper nicht 
ganz gelöst bat, wird nun mit Gewalt abgerissen, seine Beine und Arme 
werden nach verschiedenen Himmelsrichtungen hin geschleudert. Diese 
äußerst rohen und gewalttätigen Handlungen mußten natüjrlich mit 
wilder Energie ausgeftthrt werden, wenn sie Überzeugend und er- 
greifend wirken sollten. Wir dflrfen annehmen, daß der Kttnstler sein 
Bestes getan hat, um einen heftigen Gemütseindruck hervorzurufen, 
aber er ist auf dem Wege wahrlich nicht weit gekommen. Der Mann, 
der mit dem abgerissenen Arm des Heiligen weit ausholend dasteht, 
ist ein ruhiger und friedlicher Jüngling, der, schön in einen weiten 
Mantel drapiert, keine Spur von Erregung verrät, nicht einmal eine 
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Mnskelanstvengong für den Wml sehen läßt. Die etwas stäiker ge- 
beugte Figur auf der eatgegengeaetzten Seite, die das abgensaene Bern 

des Heiligen wie einen Stock zum Schlage erhebt, macht eine ganz 
unverständliche Bewegung mit seinem einen Arm (möglicherweise zmn 
Teil eine Folge der Restaurierang). Ob es dem dritten Büttel wirk- 
lich gelingen wird, den halb abgehauenen Kopf des Alten loszureißen, 
erscheint ungewiß, wenn wii sehen, wie ungesclucict er sein Hand- 
werk treibt. Die schöne, gotiaehe Kizcheiuqpdde l»ldet dnen dekoia« 
tivea Hinteigroiid za dieser friedlichen Lynchssene und steht übrigens 
in nngevöhnlich gatem Verhältnia zu den Figuren. 

Dieselbe steife Haltung und überwiegend vertikale Limenfflhning» 
die wir in der Krönung beobachtet, kennzeichnet auch diese Seiten- 
bilder. Die Figuren sind wohl abgerundet, bedeutende plastische Quali- 
täten sind ihjien aber nicht eigen. Die Farbonstimmung ist wahrschein- 
lich ursprünglich hell gewesen, mit denisfilben Wohlklang, wie er 
trotz der Abnutzung durch die Zeit noch heute die Krönung kenn- 
zeichnet. 

Yasari erwähnt» wie gesagt, noch andeie Arbeiten Giottinos in 
Asnsi, eine Uadonna Ober einer Pforte» die zum Dom fOhite^ nnd 
Bialereien in Sta. Chiara« die jedoch nicht näher bestimmt werden. 
Seine Ausdzncksweise ist etwas unklar : „Nella medesima cittä d*Ascesi 

fece, sopra la porta della cittä che va al duomo, cio§ in un arco della 
parte di dentro una Nostra Donna col Figliuolo in coUo con tanta 
diligenza che pare viva; ed un San Francesco ed un altro santo 
bellissimi : le quali due opere sebbene la storia di Sant-a Chiara non b 
finita, per essersene lommaso toraaLo a Firenze ainmalaLü, suno per- 
fetie' e d'ogni lode dignissime/* Es geht nicht mit TOlliger Deutlich- 
keit henrw, ob die erwähnten Heiligen auf die Madonna oder anf 
„la storia di Sta. Chiara** za beziehen sind. Nimmt man das letztere 
an, so läßt sich denken, daß Vasari ein Freskogemälde im Ange hat> 
das noch heute in Sta. Chiara erhalten ist. 

Es befindet sich an der AltarwJind in der Cappella S. Giorgio in 
ziemlich restauriertem Zustande (neulich von der Kalkschicht befreit) 
und stellt die thronende Madonna dar, umgeben von S. Michael, S. Fran- 
ziskus, Johaimes dem Täufer und der hl. Elisabeth. Ursprünglich Ganz- 
figuren, sind sie nunmehr ungefähr bis zur Höhe der Kniee zerstört und 
aoßerdem bedentend retuschiert. Der Stilchazakter zeigt mit dem spezi- 
fisch sinesischen eine solche Ähnlichkeit, daß das FVesko gewöhnlich 
wohl dem Lippo Memmi zugeschrieben wird (Photo Alinari: Nr. 19987. 
19986). Vergleicht man sie mit den eben beschriebenen Fresken in der 
rnterkirche von S. Francesco, so treten jedoch die stilistischen Über- 
einstimmungen so klar und überzeugend hervor, daß man kaum einen 
Zweifel daran hegen kann, daß derselbe Meister an beiden Stellen tätig 
gewesen ist. Man vergleiche besonders die Madonna mit dem Engel, der 
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ganz en face durch die rechte Armlehne in dem Krönungsfresko zu seheai 
ist: ihre Gesichter könnten fast übereinander kopiert sein. Eine ebenso 

frappante Ähnlichkeit des Typus findet man zwischen S. Michael und 
den Engeln, die im Halbprofil zu beiden Seiten des Throns in der 
Krönung stehen. Die stilistischen Übereinstiininungen werden durch 
die weiche Formgebung, den Faltenwurf, den Farbenton und morpho- 
logische Einzelheiten« wie Marias steife Hände in beiden Fällen, be- 
stätigt. 

Eine ,,storia dl Sta. Chiara**, die demselben Meister zugeschrieben 
weiden könnte, findet sich nicht in dieser Kapelle, und andi in keiner 
andern Kapelle der Kirche Sta. Chiara. Die übrigen Fresken, die 

die Cappella San Hiorgio schmücken, sind pisanisch-florentinischen 
Ursprungs: über der Emgangstür eine große lünettenförmige Kompo- 
sition, Maria Verkündigung, Christi Geburt, die Anbetung der Könige 
und den Kampf S. Georgs mit dem Drachen enthaltend, endlich über 
der eben beschriebenen Madonna die Kreuzabnahme uud die Grab- 
legung Christi. Die erstgenannten Fiesken stehen Tnrino Vanni oder 
einem verwandten pisanischen Meister sehr nahe, die letzteren sind 
mOglicherwdse Baonamico Bof&imaco zazDschieiben.i} 

*) Turino Vanni ist ein Ifaler, dessen Hauptarbeiten hat TollsOndig in Vergessen* 
heit geraten zu sein scheinen. Ein näheres Studium seiner »Werke würde jedoch wahr* 
scheinlich zur Lösung eines der dunkelsten Probleme der Trecentokunst beilragen können, 
wie es immer noch um Buonamico BnUalmacos f ess^de Persönlichkeit, von der Sac« 
chetli ond Vaaari ao viele Geachichten enihlen, aehwebt (MtA man ytmTnaaoYwxauB 
signierter Madonna im Loavre oder der in S. Paolo a RlpA d'Amo, dat. 1395, aus, so 
findet man leicht, daß derselbe Künstler der Meister der großen Darstellung der Taufe 
Christi im Museum zu Pisa ist, die von allen älteren Schiiftstellem Buflalmaco zuge- 
achriabeii wird, und abeoao der Meiatar der FMken mit MotiTen ana dem Laben der 
hl. Katharina in der Cappella Albornoz in der Unterkirche von S. Francesco zu Assisi, 
welche seit Vasaris Zeit Buffalmaco zugeschrieben werden. Bemerkenswert ist anrh. 
daß Bruno di Giovanni, der nach Yasari Buffalmacos guter Freund und Mitarbeiter 
war, in stiliatischer Hinsicht sich sehr eng an Turino Vanni anschlieBt; wir kennen 
seine Ausdrucksweise aus dem bekannfon ^^oRon Ursulabildo im Museum zu Pisa 
(Photo Alinari: 8902). Buffalmaco muß jodenialls ein älterer Maler gewesen sein als 
Turino Vanni, der wahrscheinlich, wie auch Bruno, sein Schuler gewesen und seine 
Auadruckswcise mit Erfolg nachgeahmt hat. 

Noch finden sich einige undeutliche Spuren von Buffalmacos Fresken in der 
Cappella S.Jacopo in der Badia di Settino (in der Nähe von Floren^. Sie lassen uns 
einen Kflnafler mehr ahnen ala erknnnen, dar möglicharwaiaa ancfa die ataik natan- 
Kierten Apostel in S. Paolo a Ripft d'Amo und die oben aagafllhiten EMken in dar 
Caqpipella S. Giorgio in Sta. Chiara zu Assisi ausgeführt hat 

Unsere Vermutung, daß wir hier Arbeiten dieses für halb mythisch angesehenen 
Malen vor uns haben, findet darin «um Stfitta, daft wir dieealbe Hand in Arbeiten 
wiederfinden, die von altersher Buffalmaco zugeschrieben werden. Das große Krenzigungs- 
frpsko im Campo Santo in Pisa, das zweifellos Vasari im Auge hat, wenn er sagt: 
,Dtpime nel medesimo Campo Ssmto, in testa dov' h oggi di marmo la sepoltura del Corte, 
totta fai paaaione di Griato^ eon gran nmnon» di fignra a fiiadi od a eavalio, e tottoin vana 
e belle attitudini* (Vasari I, S. 514), ist offenbar von demselben Künstler ausgeführt wor- 
den, der die Passionsszenen in der Cappella S. Giorgio gemalt hat Die einen wie die 
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Anf den sienesiscUdn Stileharaktor des Madoonenkesko ia Sta. 
Cliiaya wurde bereits hingewiesea. Mana sitzt in. steifer Haltung da, 
unbeweglich vor sich hinstarrend, ganz en face wie in Simones oder 

Lippos Maestä-Kompositionen. Sie hält den Knabon mit beiden Händen, 
ohne ihm sichtliche Aufmerksamkeit zu schenken. Der ivieme sitzt 
da, die Beine übereinandergeschlagen, und wendet sich segnend gegen 
eine kleine kniende Figur in der einen Wagschale des hl. Michael. 
Sein rundes Gesicht mit dem kleinen Stutznäschen und den munteren 
Augen keimen wir aus Pietro Lorenzettis Madonnenbildem; am dent- 
Ucbsten finden wir es Tielleicht wieder in Pietrm Ancona in der Piere 
▼on Arezzo. (In Ambrogios BUdem hat derselbe Kindertypus einen 
pathetischeren Ausdruck, größere Augen.) St. Michaels iElände, be- 
sonders die, welche das Schwert hält, sind auch rein lorenzettisch ; 
Pietros Arezzo-Madonna könnte nuch in diesem Fall als Muster gedient 
hnbeii. Franziskus' Handgebärde (die Innenfläche nach auLlHjii gewandt 
und schwach gebogene Finger) haben wir in keiner anderen Alad ( innen- 
komposition aus der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts als m Ainbrogio 
Lorensettis bekanntem Bild in der Akademie in Siena (Bfadomia mit der 
Pietk unter sich) angetroffen, wo Maria Magdalena dieselbe Geste 
macht ^) Aber es sind nicht nnr Einzelheiten, die auf des Kdnstlers 
intimes Verhältnis zu den Lorenzettis hinweisen, das Gleiche ergibt 
sich aus dem Gefühl und der ganzen Formgebung. Die Modellierung 
ist nicht durch einen kräftigen Wechsel von Licht und Schatten aus- 
geführt, das Licht ist vielmehr mild abgetönt. Die Linien fließen ohne 
Unterbrechung über Hais, Schultern und Handgelenk. Die Ansatzpunkte 
sind nicht hervorgehoben. Die Gestalten sind zu banuuuiüch schönem 
Volumen, ohne eigentlichen organischen Bau, abgerundet 



«nd«ran Fresken atnd durch Reetanriemng betrlehtlich entatdlt worden, die Typen aber 
mit dem fast kanikierten Schmcrzausdmck sind derart aasgeprägt and charakteristisch, 
daß mnn bezflglich des KüusUers kaum fehlgehen kann. Sehr charakteristisch ist aach 
die Behandlung des Haares wie eine gewellte Pferdemähne, die plumpen Extiemitftten 
und die OOchtige, unorganische Ifanlddrapiefanf. Man kuin sich woU denken, daß 
der bmlaAe und launische Künstler auf diese übertrieben pathetische Weim sich aus- 
drückt*». — Schließlich sei als Stütze für unsere Büffalmaco-Hypothese ein großes 
Madonnenbild angelührt, das aus der Badia di Seltimo stammt, wo ja der Künstler 
geailMitet hat, und das i&efa nnnmelir im Benls von Iftr. Herbett P. Home in FloieDz 
befindet. Wir finden hier den langgestreckten, vollen Frauentypus mit sehr schmalen 
Augen und großen Nasenflügeln wieder und daneben ganz denselben Kindertypus wie 
in dem Kreuzigungsfresko in Pisa. Aus allen zitierten Arbeiten lernen wir eine aus- 
geprägte Künstlerpersönlichkeit kennen, die sich freilich nicht durch feinere dekorative 
QuaUtfiten, aber durch eine gewisse dramatische Kraft, einen Hauch giottcsker Größe in 
der Auffassung auszeichnet Nicht viele von den florentiniscben Malern um die Mitte des 
14Mii3ninderto beaaften ^ ao ataAn Toiperamäit Bafldmaco adidnl, «te gesagt, 
seine größte Bedeutung fOr die Entwickdnng der piaanlaftlwm Maleret gehabt zn haben. 

Etwas ganz anderes ist es, wenn eine ühnliche Geste in eizlhleilden Ki>in> 
Positionen schon in der byzantinischen Kunst angewendet wird. 
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Die sienesiflche Formensprache kann jedoch nicht völlig den Floren- 

tiner verbergen. Er verrät sich durch eine gewisse Trägheit und Eckig- 
keit in den Bewegungen der Fiirurcn, durch sein Temperament, das 
nicht den leidenschaftlich innigen Lnterstrom hat, wie bei If u echten 
Sienesen. Sein Ausdruck erreicht nicht die poetische Intensität wie 
bei jenen; er hat nicht ein so unmittelbares Gefühl für die Aus drucks- 
werte der Linien, wie die in Siena geborenen Ifaler es besitsen. llan 
▼erspüri bei ibm leichter die Berecfannng, das KoDstroktiye und ]>iirch' 
dachte im Bau der Kompositionen, hi den späteren Arbeiten des 
Künstlers werden wir noch deutlichere Zeugnisse seines florentinischen 
Ursprungs antreffen. Vorläufig begnügen wir uns mit der Feststellung, 
daß er einen starken und entscheidenden Einfluß von der großartigen 
sienesischen Kunst der vierziger Jahre des Trecento erfahren hat. 
Möglicherweise hat er unter direkter Leitung von Pietro Lorenzetti ge- 
arbeitet, obwohl es klar ist — besonders in seinen späteren Werken — , 
daß auch Ambrogios monumentale Ausdrucksweise einen tiefen Ein« 
druck an! ihn gemacht hat Hierin liegt im übrigen nichts Erstaun- 
liches: Ambrogio war — trotz seiner sienesischen Herkunft — der 
meist bewunderte Künstler in der Amostadt nach Giottos Tode. Die 
Florentiner nahm ganz besonders Ambrogios naturalistisches Indi- 
vidualisierungsvermögen gefangen, eine gewisse Charakterisierungs- 
kraft, wie sie kaum jemand der Ihren vor Donatello erreicht hat. 
Giotto hatte freilich gezeigt, wio wirkliche Menschen im Bilde wieder- 
zugeben wären; Ambrogio aber konnte auf eine weit aiiscliaulicl^re 
Weise erzählen, was die Abgebildeten dachten und fühlten; er ver- 
mochte sie ak lebendige faidividimlitltett wiederzugeben. Dazu war er 
ein großer Dichter, der allem, was er abbildete, einen Hauch der Poesie 
der innigen Heiligenlegmden oder der stolzen Bitleisagen mitteilte. 
Kein Wunder, dafi sein Einfluß in Florenz groß war. 

Außer den obengenannten Fresken in S. Francesco und Sta. Chiara 
finden sich in Assisi noch zwei andere Gemälde, die demselben Maler 
zugewiesen werden können, obwohl sie sieh in sehr schadhaftem Zu- 
stande befinden. Beide stellen Christus am Kreuz dar, umgeben von 
Maria, Johamieä und Heiligen. Das eine dieser Kreuzigungsfresken, 
erwähnt von Thode und Suida, befindet sich in der kleinen Kirche, die 
der Compagnia di S. Rufino gehürt. Ursprünglich war es von zwei 
anderen Fresken umgeben, die Christi Geißelung und Grablegung dar- 
stellten. Nur mit Mühe kann man hier noch unseres Künstlers Hand 
verspüren, die Figuren sind zum größten Teil durch Restaurierung 
zerstört worden. Am besten erhalten ist Johannes am Fuß des Kreuzes; 
sein pathetischer Gesichtsausdruck mit den zusammengepreßten Augen 
und dem offenen Munde wirkt besonders ergreifend, weü die Figur im 
übrigen eine ganz ruhige Stellung einnimmt. 

Das andere Kieuzigungsfresko ist eine große lünettenförmige Korn- 
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positioii in dßm KiqpitolaaaK des alten Klosten bei S. Fhucesco, nun- 
mehr als Tomsaal fOr die dortige ErraehangBaiuitalt verwendet Die 

Komposition bestdit ans acht Figuren, die 83rmmetrisch zu beiden 
Seiten des Kreuzes aufgestellt sind. Wie im vorigen Falle tat es auck 
hier hauptsächlich der mimische Ausdruck der Anwesenden, in dem 
die Gefühlsstimmung sich kundgibt. Maria und Johannes weinen beide 
mit offenem Mundo und zusammengekniffenen AuL^on, ihre Hände aber 
halten sie gefaltet, als wären sie gebunden — es ist, als wagten sie es 
nicht, ihrem Schmerz jenen freien, mächtigen Lauf zu lassen, wie er 
in 4en Erenzigungsazenen Giottos oder der Brüder Lorenzetti uns nn- 
widersiefalich mit sich reiflt Die Nonne (Sta. Chiara?), die am Kreuze 
kniend riuforehtsToU die Hfinde feitet, kflfit weder, noch nmklammeit 
sie Christi Füße, wie das gewöhnlich bei ähnlichen Figuren der Fall 
ist. Franziskus kreuzt die Hände über der Brust und blickt still empor, 
Petrus führt in Gedanken versunken die rechte Hand zur Wanp'o, 
Paulus hält steif sein Schwert vor sich, Antonius macht ganz dieselbe 
Handbewegung wie Franziskus m dem Madonnenfresko m Sta. Chiara; 
diese beiden Mönche sind überhaupt Zwillingsbrüder, offenbar von 
demselben Meister geschaffen. Der Zusammenhang zwischen dieser 
Kreuzigung und den Fresken über der Kanzel in S. Francesco ist ebenso 
intim. Mkn beti;achle z. B. Johannes; es ist derselbe breitschultrige, 
geradlinige Jüngling mit kurzem nnd eckigem Kopf, der uns früher in 
der Martyriumsszene begegnet ist» wo er mit Stanislaus* abgehauenem 
Ann ausholend dastand. 

Die Fresken in Assisi bilden überhaupt eine geschlossene Gruppe, 

die sich durch vollständige stilistische Homofrenität auszeichnet. Wir 
haben bereits kurz angegeben, woher der Künstler die stärksten Impulse 
erhalten hat. Es gilt nun, ihn in anderen Arbeiten zu verfolgen, wenn 
möglich solchen, wo er mehr frei von äußeren Einflüssen, als selb- 
ständigere Persönlichkeit her\^ortritt. 

Bevor wir Assisi verlassen, müssen wir noch einen Augenblick 
bei den Fresken aus der Legende des hl. Nikolaus in der CappeBa del 
Saciamento in S. Francesco yerweilen, weil diese Ton Crowe und 
Cavalcaselle Giottino zugeschrieben werden, während sie ihre Ansicht 
betraf dei^ Krönung über 1 r Kanzel und der zuletzt beschriebenen 
Kreuzigung, die sie auch im Zusammenhang mit Giottino erwähnen, 
nicht hinreichend deutlich präzisiert haben, i) Wir haben bereits in 
anderem Zusammenhange die Fresken in der Cappella del Sacra- 
menlo einer kritischen Analyse unterzogen und ihre stilistische Stellung 
zwischen Giotto und Giottino — den beiden extremen Bezeichnungen, 



Vgl. Cavalcaselle und Crowe, Stoha, II, S. 117—116. Yenturi ist geneigt, die 

oben hmthMtinm Fresken dem »Stefano fiorattino* nmapcecben. Stoxia dell' 
Arte italiana, V, S. 480 ff. 

Sir 4a, Giottino. 2 
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die Ton Thödtf bzw. von CaTalcaaelle fOr diese Arbeiten angewandt 
worden sind — zu motivieren gesucht*) 

Der Meister dieser Fresken schließt sich direkt an Giottos dra- 
matisch zugespitzte Darsteüungsweise an, er erzählt kurz und klar. 
Die Figuren sind stets von starken Affekten beseelt, die sie mit 
großer Lebhaftigkeit und Anschaulichkeit zum Ausdruck bringen; ihnen 
geht aber viel von der Würde ab, die GioLtos Menschen auszeichnet. 
vn» die Er^Üüungsweise, so iat auch die eigentüebe Foimengebung, 
die Modellierung und die Faltenbehandlnng, lein giottoek'. Die Figuren 
sind plastisch modelliert unter Anwendimg krätiger Schatten und 
Lichter, die Falten ziemlich scharf gebrochen. Eine gewisse Flfldktig- 
keit in der Ausführung macht sie ungleichmäßig, bisweilen sogar 
fehlerhaft in der Zeichnung; ihre organische Struktur und ihre Be- 
wegungsmöglichkeiten sind jedoch stets klar angegeben. Diese Fonnen- 
auffassuiiq; bezeichnet eine wesentliche Verschiedenheit gegenüber 
Giottinos malerischem Figurenstil. Wir sind freilich noch nicht zu 
einer vollständigen Vorstellung von Giottinos Figurenstil gelangt, aber 
die Andeutongen, die hinsichtlicb der FnAea in Assisi gegeben 
worden und» dfiilten doch: schon einen Begriff von der Richtimg ge^ 
gebeu haben, in der er als Figurenkflnstler arbeitete. Er schloß sich 
niemals Giottos plastischer Ausdrucksweise an, wenn er auch in seinen 
späteren Arbeiten auf eine selbständigere Weise als in den Assisi- 
Fresken die sienesischen Einflüsse assimilierte. Wenn man Giottino 
die Nikolausfresken zuschreibt, übersieht man unseres Erachtens einen 
der wichtigsten prinzipiellen Unterschiede zwischen florentinischem und 
sienesischem Figurenslii. Es ist schwerlich denkbar, daü em und der- 
selbe Künstler swei yerschiedene Sprachen gleich fließend spreche^ 
konnte. 

Die Ähnlichkeiten, die in Wirklichkeit zwischen den Nikolaos- 

fresken und Giottinos Arbeiten zu veispflren sind, und die den Grund 
für Crowe und Cavalcaselles Bestimmung abgegeben haben, sind mehr 
zufälliger Natur; besonders dürfte wohl eine gewisse Verwandtschaft 
zwischen den Gesichtstypeii dietser Maler für das Zusammenwerfen 
ihrer Werke entscheidend gewesen sein. Die Ähnlichkeit ist indessem 
nicht gröber als z. B. zwischen Taddeo Gaddi^ und seines Sohnes 
Agnolo Figuren Stil : bei dem ersteren eine mehr oder minder gelungene 
Imitation der monumentalen Freskoknnst Giottos, bei dem letsteien 
eine Mischung sienesischer und giotteskier Elemente. Studiert man 
eingehend Agnolos Werke, so findet man eine Reihe Tj^ea, die direkt 
Taddeo entlehnt sind, obwohl sie einen weicheren und milderen Cha* 
rakter angenommen haben und mit rein sienesischen Typen gemischt 
worden sind. Ein ähnliches Verhältnis herrscht im vorliegenden Fall: 

■) Vgl. Giotto, En Icdalng viel sludiel af mäs-tarr-ns vcrk ett föraÖk t31 bim* 
■t&Uning 9i det kronologiska problemet. Stockholm 1906. S. 144—146. 
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J^hnlifthfaiten des Typus kommen vor. Wir können Gesichter* von der- 
selben Form und mit denselben Zügen bei Giottino und dem Meister 
der Nikolausfresken antreffen; gteicbwohl aber behalten sie verschie* 

denen Charakter. Der eretcre rundet die Formen und hüllt sie in 
ein maierisches Sfumato, der letztere hebt scharf die charakteristischen 
Glieder hervor. 

Schon die Andeutungen, die bezüglich des Zusammenhanges zwi- 
schen den beiden fraglichen Künsjtlem gemacht worden sind, könnten 
zu der Vermutung führen, daß uns m dem Nikolausmeister Giottinos 
Yater, Maestro Stefano, gegenübersteht. Dieser war bekanntlich einer 
▼on Giottos vornehmsten SchOlem und flbertiaf (nach Vasari) sogar 
seinen Lehrer in foimeller Hinsicht („tiapasssndo assal nel disegno e 
nsU' altre cose Giotto, sno maestro"). Besonders rühitnt Vasari Stefanos 
Vermögen, die Figuren so zu zeichnen, daß man ihre Körper unter den 
Gewändern wahrnehmen konnte, und seine perspektivischen Kennt- 
nisse. Diese hervorragenden Eigenschaften sind es; wohl auch, die 
Stefanos Ehrennamen „Scimmia della natura" (Affe der Natur) veran- 
laßt haben, wohl das höchste Lob für Naturalismus, das man sich da- 
mals denken konnte. 

Es geschieht selten, daß der Stil eines Trecentomaiers so deutlich 
von Vasari charakterisiert wird wie in diesem Fall. Man fragt sich nun, 
ob auf die NikolansfKskMi eine solche Charakteristik paßt. Treten 
uns hier eine entwickelte plastische Foimensprache, die den orguni* 
sehen Bau der Gestalten hervorhebt, und für die Periode ungewöhn- 
liche pmpektivische Kenntnisse entgegen? Die Fragen müssen mit 
einem unbedingten „Ja" beantwortet werden. Der Raum verbietet hier 
eine detaillierte Prüfung der Fresken, ich verweise aber besonders 
auf Bilder wie; Nikolaus, drei Jünglinge vor der Enthauptung rettend, 
und Nikolaus, dem römischen Konsul verzeihend, der drei Männer 
hängen käseii wollte. Beide bieten gute Beispiele einer breiten 
und sicheren Figurenmodelliemng in Giottos Art, und besonders 
in ersterem legt das komplizierte Schema des Stadttors von dem 
▼erfaaitnismäßig hodientwidcelten Yeimögen des Kflnstleis, perspek- 
tivische Probleme zu lösen, 2ieugnis ab. Giotto würde sicherlich 
nicht ebenso gut gegenüber einer solchen Aufgabe bestanden haben; 
aber als plastischer Fignrenkünstler ist doch Giotto unseres Erachtens 
allen seinen Nachfolgern während des 14. Jahrhunderts überlegen.^) 

*) Nach etilem von Thode sitieileii Boche vom Begiim dee 16. Jahrhimderti wuidtt 
die Cappella del Sacramento vom Kardinal Napoleone Oraini (t 1342) gestiftet: «Item nella 
capella di sanrto Nioolo sta seppeUto il corpo di Sig™ Gioan fratello del detto Sig" Na- 
polione Cardinaie, qual capdü ancora esso aignor Napolione fece ediücare.'' (Thode, 
tiuu von Aniri und die Aattage der Renei— ence. S. 988. Anm.) DerTertaMer meint, 
weil der Bruder Napoleanc?, Gian Gaelano Orsini, im Jahre l'^B Kardinal ^urde, aber 
auf dem Fresko in der Kapelle eehr iagendlich und in Diakonentiacht daigestelit ist, 
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Außer diesen wesentlichen Übereinstimmviigen mit Vasaris deai> 
lieber Charakteristik der Ausdrucksweise Stefanos sei noch eine an- 
dere Stütze für unsere Annahme angeführt: nämlich das einzige Ge- 
mälde von allen denen, die Ghiberti und Billi Stefano zuschreiben, 
das heute noch erhalten ist. Es ist das eine Darstellung der Ilunrnel- 
fahrt Maria im Campo Santo in Pisa, von Billi nnt folgenden Woileii 
erwähnt: „Dipinse in Campo Santo di Pisa V assumptione di Nostra 
Donna." Obwohl das Fresko dnrch verschiedene Restaurierungen be- 
deutend entstellt ist» kennen wir doch hei gutem Willen in einer Reihe 
▼on Figoren den ursprOnglichen Stilcharakter des Gemäldes er- 
kennen. 

Maria wird auf einem gotischen Thron innerhalb einer regen- 
bogenfarbigen Mandorla sitzend dargestellt, wie sie von zahlreichen 
Engein gen Himmel getragen wird. Vergleicht man die beste rhallenen 
dieser Engel mit Nikolaus, wie er durch die Luft herniederschwebt, 
den Knaben vor dem biilLan rettend (in der Cappella del Sacramento), 
BO nimmt man ganz dieselbe Figurenzeichnung wahr, denselbra 
Schwung hei den langen Gestalten, dieselbe straffe» dünne Falten* 
behandlung, dieselbe charakteristische, dünne Handform. Eine schla* 
gende Ähnlichkeit des Typus ist auch leicht zwischen der Madonna, 
die steif und hieratisch, ganz en face dasitzt, und Christus, der in der 
Nische über dem Eingang zur Kapelle steht, festzustellen. Wir sind 
der Überzeugung, daß eine stilkritische Prüfung, die auf die charak- 
teristischsten Einzelheiten in den Nikolausfresken und Maria Himmel- 
fahrt (Hände, Typen, Faltenbehandlung) Rücksicht ninmit, unsere An- 
nahme, daß der gleiche Meister diese Arbeiten ausgeführt bat, nur 
bestätigen wird. Hierdurch gewinnt die Stefanohypothese eine kräftige 
Stütze, es würde, wieder möglich sein, von einer der romehmsten 
Persönlichkeifen der florentinischen Trecentokunst sich eine Vorstel* 
lung zu bilden. Ghiberti nennt Stefano „egr^süssimo doctore", und 
Vasari sagt, daß er seinen Lehrmeister Giotto sowohl in der Zeichnung 
als in anderen Hinsichten weit überstrahlte. 

80 müssen die Matoieien vor 1316 ausgofülirt sein. Wal^mheiidich mirde die Kapdie 
vor dem angegebenen Jahre gestiftet, aber die Malereien können später sein. Es ist 
m bemerken, daß der Künstler überbaopt seine Menschen mit zienilich iugßndlichen 
Gaaehtem dantdit, imd daS Napoleono Oiaiiii anch mxM in Katdiaalatiadit, sondern 
ala Biadiof dargestellt ist Auf Giottos Altargemälde in S. Peter kniet der Kardinal 
Stefaneschi auf der einen Seite barhäuptig in schlichter schwarzer Tracht und auf der 
anderen Seite als Bischof gekleidet Stilistisch dürften diese Fresken nach unserer 
AnStesmig kanm tot 1885 an datieren adn, wahndieinlidi tpftter. 

*) Vasari weist dasselbe GemlUde erst Simone Martini und dann Stefano zu, es 
für „alquanto mcglio di disegno e di colorito che Topera di Giotto" ansehend. Vasaiii 
edit. S&usoni, Bü. 1, S. 44:7. 

Ncnare Kunsthistonkar halten das Ganilde für aienedscb; Glowe n. Gavalcaadle 
weisen es der Schule Simone Martinis zu. Supino schreibt es Sünone Mlhrt nu 
Sapino, U Campo Santo di Piaa, S. 110. Photo Alinari, 8832. 
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Stefano lebte noch im Jahie 1347, wo er an dem Wettbeweib um 
das Altarbild für S. Giovanni Faoricivitas in Piatoja teilnahm — er 

wird in dem damals an^j^atellten Künstlerverzeichnis zwischen Taddeo 
Gaddi and Puccio Capamia genannt — ; zebn Jahre später aber, zur 
Zeit des von Sacchetti erwähnten Künatlerptcknicks auf der Aniköhe 

bei S. Miniato, war er tot. 

Ist es uns gelungen, Stefanos Künstlerpersönlichkeit richtig fest- 
zustellen, so erhält das Giottinoproblem hierdurch einen neuen, wich- 
tigen Stützpunkt. Kennt man einmal die künstleriäche Auädruckaweise 
des Yatm, adnea persönlichen StU, so mehren sich die Möglich* 
keiten, auch auf den Sohn Schlüsse zu ziehen. 
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Die früheren Florentiner Freskea Tafelgemfllde. 

Die Assisifresken bilden, wie gesagt, eine geschlossene Gruppe, 
gekennzeichnet durch deutliche gemeinsame Stilzüge, wie sie streng 
genommen uns in keinen anderen verwandten Arbeiten so ausgeprägt 
entgegen treten. Hierdurch könnte mau rnügiichcrweise sich veranlaßt 
sehen, die Assisüresken einem besonderen Künstler zuzuweisen, sie 
als ein besonderes IndividueUes Oeavre Ton all d^ folgenden floren- 
tinisdien Arbeiten abzusondern, sa deren Betrachtung wir nun über- 
gehen. Unseres Erachtens ist < s jedoch richtiger, nicht zwei ver- 
schiedene Künstler zu onteisebeiden, sondern nur zwei Perioden in 
der Entwicklung desselben Meisters; die verbindenden Fäden lassen 
sich deutlich verfolgen, die Kontinuität in der Entwirklunc des Künstlers 
bleibt trotz des Wechsels und der verschiedenen btileinflüsse er- 
halten. 

Wir wenden uns zuerst zwei Fresken in Florenz zu, die von der 
HehrzaU der Forscher, die diesen Gegenstand berOhren, in Zusamni»i> 
hang mit Giottino gebracht worden sind. Sie befinden sich in der 

kleinen Strozzi-Kapelle am ersten Kreuzgang in Sta. liaria Novella. 
Auf der Altarwand ist Christi Kreuzigung dargestellt; auf der rechten 

Seitenwand Christi Geburt; in die gegenüberliegende Wand ist das 
^ Fenster eingelassen. In dem'^Eingangsgewölbe sehen wir innerhalb 
gotischer Vierpässe die vier Evangelisten nebst Benediktus und Leo- 
nardus und an der Decke die Brustbilder von vier Propheten. Die 
beiden großen Kompositionen wirken in dem niedrigen und engen 
Räume etwas gedrückt, und der KQnstler hat auch nicht versucht, 
durch eine dramatische Zuspitzung ihre Wirkung zu konzentrieren. 

Christi Geburt entbehrt nicht eines ikonographischen Interesses,, 
indem Maria hier den Knaben in der Krippo anbetet, eine Darstel- 
lungsweise, die erst zu Beginn des 15. Jahrhunderts allgemein wird, 
wo die Änderuni,' nuch. darin zu konsequenter Durchführung kommt, 
daß der Knabe auf dem Boden liegt und die Mutter anbetend vor 
ihm kniet. — Josef ist als Pendant zu Maria an das andere Ende der 
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Krippe plaziert, schlafend die Wange auf die Hand gestützt. Den 
Hintergrund nimmt zum großen ieii die traditionelle Felsenhöhle ein. 
Links vertieft sich jedoch die Landschaft nach dem Hintergrunde 
zu ; wir erblicken ein Bergplateau, wo Schafe zusammeDgedrängt liegen, 
um sich gegen die Kälte der Nacht zu schützen, und ein enges 
Tilcbeo^ mit dicbtaia GebQsch von dunkelgrünen Eiseneichen be- 
wachsen. Von den beiden Hirten, die hier wandern, sch^t nur der eine 
die Botschaft der Engel za Temehmen. Er blickt empor und hat zu- 
gleich genug damit zn ton, den großen Schäferhund znrQckzuhalten, 
der laut bellend vorwärts stürzt. Die Engel, die in einem Halbkreis 
über dem Berge schweben, sind gleichfalls steif und geben keiner 
Entzückung Ausdruck. Sie falten still die Hände zum Gebet und 
recken ihre langen Hälse, um besser über den Bergrand sehen zu 
können. Sie bilden eher eine Art Peripherie als ein organisches Glied 
in der Komposition. ^ 

Es liegt nahe, diese Engel not ihren Schwestern in dem KrOnnngs- 
fiesko za Asdn zu vergleichen. Man findet da, daß der. Typus der- 
selbe ist; die gleiche hohe Stirn, schwach eingebogene Nase und 
kleiner Ifnnd, aber die Figuren scheinen etwas schmäler mid eckiger 
in Florenz zu sein als in Assisi. 

Die Kreuzigung zeigt das gleiche Unvermögen, die Figuren zu 
einer organischen Komposition zu verbinden, denselben steifen und 
unfreien Charakter, der durch die archaische Strenge der Linien- 
führung last imponierend wirkt. Die Komposition ist symmetrisch zu 
beiden Sdten des hohen Kreuzes verteilt : Links stehen vier alte llftnner 
neboietnander, mid vor ihnen sitzen die heiligen Frauen in einer 
Gruppe auf d«n Boden, in ihren Armen die ohnmächtige Maria auf- 
fingen d; rechts stehen die römischen Soldaten und die alten Juden. 
Der einzige, der eine heftigere Gebärde ausführt, ist Longinus; er 
streckt seinen langen, dünnen Arm zu Christus empor. In der Frauen- 
gruppe hat der Künstler offenbar nach einer gewissen Abwechslung 
in den Stellungen gestrebt und sich auch an der Wiedergabe des 
Zusammenbrechens der Maria versucht; gleichwohl aber isL es ihm 
nicht gelungen, die Starrheit der Figur zu lösen. Die Frauen machen 
einen etwas puppenhaften Eindruck, nicht zum wenigsten infolge ihrer 
schwachen Greiforgane. 

Die alten Juden und die Soldaten, die in einer Gruppe auf der ent- 
gegengesetzten Seite stehen, sind kräftigere und interessantere Figuren ; 
sie zeigen eine bemerkenswert individnclle Abwechslung. Man kann 
sie, wie auch Nikodemus, der auf dt r anderen Seite des Kreuzee ^ 
steht, mit den alten Männern in St. Stanislaus' Auferweckungswunder 
in Assisi vergleichen, die jedoch bedeutend durch Restaurierung ge- 
litteD haben. Juhaniies dagegen, der neben dem Kreuze nach vome 
gebengt mit gefalteten Hftnden dasteht, entspricht sowohl hinsichtlich 
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des Typus wie der Gestalt dem schon öfter en\^ähnten Jünglmg 
mit Stanislaus' Arm in der Martyriumsszene. Zur anderen Seite des 
Kreuzes kniet Magdalena, aus dem Bilde gerade heraosblickend. Sie 
zeigt denselben voUen, regulären Typus wie die Madonna in dem Sta. 
Chiaia-FkeBko und wie die en Uoe geeteUton Engel in der KxOnnng in 
S. Fmnoesoo, mit dem Unfceischiede, daß Magdalena» Antlitz duzch einen 
angestrengten Ausdruck von Schmerz entstellt wird. — Christas selbst 
ist eine kräftige, etwas derbe Figur, nicht am Kreuze hängend, sondern 
eher auf der Fußplatte stehend. Er kommt gainz ähnlich in den beiden 
Kreuzigungsfresken in Assisi vor, und später werden wir demselben 
sehr individuellen Christus in anderen Arbeiten unseres Meisters be- 
gegnen. Da er aich wesentlich von den Darstellungen des Gekreuzigten 
bei den übrigen Giottesken ontencheidet, so bildet er ein weiträles 
Bindeglied zwiscben mehreien von GiottinoB Arbeiten. 

Die Engd, die zu beiden Seiten des Gekreuzigten schweben, sind 
groß und steif ; sie gestikulieren heftig mit ibien langen Armen, ohne 
eigentlich damit die drückende Schwere der Stimmung aufzulösen. 

Die Farbenharmonie ist milde und gedämpft. Die hellen Töne 
sind in gleichmäßigen Flächen fast ohne Schatten aufgelegt. Blasses 
Braunrot, Hellgrün, Orange und Hellblau sind die Hauptfarben; das 
Blau ist jedoch zum größeren Teil abgefallen, so daß von Marias Mantel 
in beiden Fällen nur die braunrote Untermalung übrig ist Die Aus- 
führung ist änfierst sorgfältig; der Künstler wird nicht müde, mit 
leinen weißen Strfclwn Haar und Bart der alten Mfinner su hebe» 
oder den Panzer des rümischen Soldaten mit Weinrankenomamenten 
und Löwenköpfen zu verzieren. Die dünnen und weichen Falten in den 
Kopftüchern der Frauen und Männer und Christi Lendenstück sind 
auch bezeichnend für die malerische Ausdrucksweise des Künstlers; 
wir haben bereits früher Gelegenheit ^habt sie zu beobachten, z. B. in 
S. Michaels dünnem Mantel in dem Sta. Chiara-Fresko. Überhaupt ist 
auch iu diesen floreaUmscheu Fresken ein vollständig unplastischer 
FigurenstU vorherrschend ; dieselbe Art schattenfreier Modellierung der 
Gestalten, wie wir sie in Assisi beobachtet, finden wir hier wieder. 

Gleichzeitig mnß man indessen anf ^e Berfihrungsponkte mit 
den Nikolansfresken in Assisi achtgeben. Vergleicht man z. B. die Dar- 
stellung des dem römischen Konsul verzeihenden Nikolaus (Photo AU- 
nari, 6322) mit der Kreuzigun;:^ in der Capella Strozzi, so wird man 
gewisse aÜ L'ememe Ähnlichkr iteii m der Haltung der Fi teuren, in Typen 
und Händen finden (man \ erpleiche den Mann mit dem Essigschwamm 
mit dem, der neben Nikolaus steht, und besonders die Hände der 
Figuren). Doch sind die Verschiedenheiten so wesentlich und von so 
prinzipieller Nator, daß man mit Erstannen sich fragt, wie es möglich 
gewesen« diese Arbeitan demselben Künstler zozosdireiben. Es ist 
wohl nicht unwahrschieiiilich, wie wir schon betonten, dafi der jüngere 
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aus der Kunst des fllteten hen-orgegangen ist ; er ist dann aber unter 
Einflüsse gekommen, die seine Entwickitmg in ganz andere Richtung 
gebracht haben, Die Nikolausfrosk^n sind wahrscheinlich noch zu 
Giottos Lebenszeit entstanden, wahrend dio Arbeiten von Giotlino, 
die wir hier beschrieben haben, aus stilistischen Gründen nicht früiier 
anzusetzen sein dürften, als kurz nach der Mitte des Jahrhunderts, 
wofür weiter unten der Nachweis geführt werden soU-ij^j 



Nicht weit von der Cappella Strozzi im eisten Kieuzgang bei Sta. 
Maria Novella, rechts Ton der Treppe, wenn man von der Kirche 
hraabkommt, sieht man noch heute Reste von drei großen Fresko- 
gemälden^ die wahrscheinlich ungefähr gleichzeitig mit denen in der 

Kapelle ausgeführt worden sind. Sie sind von früheren Forschern 
vermuthch infolge ihres ruinierten Zustandes unbeachtet geblieben; 
nach den erhaltcnon Spuren jedoch zu urteilen, sind es einmal sehr 
bedeutende dekoralive Arbeiten gewesen. 

Das erste Fresko, das sich auf einer Querwand im Gange befindet, 
stellt eine Szene ans der Legende des heiligen Julianos dar. Am Waldes- 
rande hei der Ftirt über den Fluß hatte der Heilige fOr sich und sein 
Weib eine Htitte erbaut, um Reisenden bei dem schweren Übergänge 
stets hilfireich beistehen und auf diese Weise seine früheren Verbrechen 
sühnen zu können. Wir sehen den kräftigen Mann durch das Wasser 
waten, wie er einen Pilger auf dem Rücken nach der Hütte am Wald- 
rande hinträgt, während sein Weib betend in der Tür kniet. Die 
Frau ist eine charakteristische Schwester der Marien in der Kreuzi- 
gung. Im übrigen fesselt uns das Fresko, trotz seines übel mitgenom- 
menen Zustandes, durch die groß ai^elegte Waldlandschaft. 

Dict beiden anderen Kompositionen, von denen sich Reste erhalten 
haheiit stellten Christi Kreuzigung (mit einem knienden Dominikaner' 
mOnch am Fuße des Kreuzes) und Christi Auferstehung dar. In der 
letztgenannten Komposition kann man bei guter Beleuchtung die weiß- 
gekleidete Christusfigur, wie sie sich aus dem Grabe erhebt, die 
schlafenden Kriocjor dnvor und die dr^i Marien erkennen, die von 
der rechten beitc her mit ihren Salbcnbüchsen nahen. Es sind vor 
allem diese hochgewachsenen, etwas steifen Frauen, die eine sichere 
Andeutung über den Meister liefern. 



Jm Ansehlufi an diese Fresken wollen wir einige Tafelgemlide 
aus englischem und italienischem FriTstbesitze voitäihtea, obwohl sie 
znm Teil einer etwas späteren Periode in der Wirksamkeit des Künstlers 

angehören. 

0 Smds meinl, daß die TwAauk in d«r Cappella SIroniiim 1837 aamaÜUut aeien, 

weQ Bischof Fuligno CarbonI von Fiesole d '^r durch VennSditllia die KapeDa gealilletj 
in dieaem Jahie starb. Vgl. Rep^xiam XXVQ, S. 43^ 
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Das früheste unter ihnen ist wahrscheinlich ein kleines Triptychon, 
das wir durch die FrenndHchkeit des Herrn Prof, A. Venturi in einer 
guten riiütographie kennen gelernt haben. Iis» gehöiL der Galieha 
Sterbioi in Rom. Die Komposition ist gewdlmlidMr Art: auf dem 
Mittolbilde schwebt die gfofl gebildete Ifadonna in einer Stnhlen- 
gloria, zu beiden Seiten ron dvei knieeoden Engeln umgeben. Sie 
hält das spielerische Kind auf ihrer Linken und liebkost- seinen 
Fuß mit der Rechten. Die Flügel sind mit mehreren Heiligen be- 
setzt, die sich abfr bemerken^werterweise nicht ganz symmetrisch 
gruppieren. Giottnios Autorschaft wird sowohl durch die Typen der 
Heiilgen und der Engel, wie durch die weiche Zeichnung der Hände be- 
stätigt, obwohl die charakteristischen Stilzüge des Meisters hier noch 
nicht besonders deutlich ausgeprägt sind. Das Bild steht mehr als Giot- 
tinos reifere Werke im Bsnne der allgemeinen Tradition der Tkecento- 
malerei. Besondera bemerkenswert ist der dorchans sienesische Stil- 
Charakter der Madonna; sie könnte durch Werke eines Pietro Loren- 
setti inspiriert sein und bringt also das Bild in nächsten Zusammen- 
hang mit Giottinos oben beschriebenen Fresken in Sta. Chiara in 
Assisi. Man könnte hier auch Andeutungen von einom Zusnmmenhang 
zwischen Giottmo und dem von uns früher sogenannten Pseudo-Daddi 
spüren. Diese Frage hoffen wir ein anderes Mai etwas naher be- 
leuchten zu können. 

Etwas später ist das ungemein interessante große Altargemälde im 
Besitze des feinsinnigen Kunstkenners Mr. Roger Fry in London, der 
auch schon selbst sein Bild mit (Hottinos bekanntem Werke in Ver« 
bindong stellte. Es stellt Giottinos gewöhnlichstes Motiv dar: Christas 
am Kreuz und eine trauernde Schar am Krencesfuße. Bei der ständigen 
Wiederkehr dieses Motives in Giottinos Gesamtwerk erinnert man sich 
unwillkürlich der Angabe Vasaris» daß der Künstler „persona malin- 
conica e molto solitaria" war. 

Höchst eigentümlich ist das Format des Bildes. Es ist hoch mid 
schmal (126x76 cm), nach oben zu durch einen sogenannten arc mix- 
tiiigne (einen Accoladenbogen mit einer vertikalen Unterbrechung in 
der Mitte) abgeschlossen und nach unten su sich mit zwei Bogen- 
Segmenten verbreiternd^ die jedoch nicht den unteren Band des Bildes 
erreichen, sondern gleichsam hängen bleiben.^) Der untere Band ret- 
läuft auch in einer Bogenlinie, obwohl es ungewiß erscheint, ojl> dieser 
Bogen ursprünglich ist. Noch unwahrscheinlicher scheint es uns in- 
dessen, daß dieses bizarre, nach halb maurischen Architekturprin^ipien 
gebaute Bild ursprünglich in einen rechteckigen Rahmen mit Fülloogen 

Vhtth onem Artikel von II. Reymond in Rivista d'Arte (1904, No. 12} wIn 
der sogen, arc niixliligne in der Architektur erst im Beginn des 15. Jahrhunderts auf- 
getreten. Im Gem&lderahmen finden wir sie indessen schon ca. 1330 — iO, z. 6. bei 
Bemvdo Dtddis Uemer Uftdoima in Neapd. 
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«ingttfABt war, wie es nim der Fall ist. Die jetzige Einrahmung ist 
jedenfallB nicht die ursprüngliche, und die Engel im Rahmen sind von 
anderer Hand gemalt als das Bild seihet Eine gewisse Verwandtschaft 

hinsichtlich der eigentumlichen Bogenforai ist zwischen diesem Bild 
und der bekannten Pietä in den Uftizien bemerkhar, auf die wir weiter 
unten zurückkommen. 

Die Komposition wird von dem ungewühnlich hohen Kreuz mit der 
schönen, wohl proporLiomerlea Chriatuäügm beherrscht, die m Über- 
einstimmung mit dem beieits früher Angedenteten eher steht als hängt. 
Die zahlreichen Figuren anf dem Hügel vor dem Kreuze sind wie ge- 
wöhnlich in zwei Gruppen verteilt: auf der einen Seite die heiligen 
Frauen und Johannes, auf der anderen Seite die Juden und die römi- 
schen Soldaten. Magdalena kniet und umklammert das Kreuz — Christi 
Füße aber befinden sich unj^efähr eine halbe Mannslänge über ihrem 
Kopfe. Die ohnmächtige Maria wird von Johannes und einem jungen 
Weibe gestützt, die beide knien, während die Frauen hinter ihnen stehen , 
den Blick zum Gekreuzigten emporgerichtet. Noch mehr als die Christus- 
figur bieten diese Frauen sichere Anhaltspunkte für die stilkritische 
Bestimmung. Ihre etwas einf5rmigen Typen, charakterisiert durch die 
runde Kopfform, die harmonisch gehogene, lange Stimlinie, die un- 
unterbrochen Uber die Nase hinläuft, and die kleine zierliche Kinn- 
partie erkennen wir leicht von der größeren Kreuzigungskomposition 
in der Capella Strozzi her wieder. — Die Farbenstimmunp; des Bildes 
ist sehr kräftig mit starken gelben, grünen und roten Tonen. 

Von ganz gewöhnlichem Format und iu einf rii modenu n Rahmen- 
werk eingefaßt, ist das Altarblatt mit fünf Halbfiguren in der Samm- 
lung des Herrn A. Cursi ui Florenz. Die Madonna steht, in Dreiviertel- 
proffl nach rechts gewandt, zwischen S. Jakobus, & Stephanns, Santa 
Magdalena und S. Nikolaus von Bari. Sie drückt mit beiden Händen 
das steife Kind an ihre Brost und neigt ihren Kopf gegen den Knaben, 
ihn schwermütig anblickend. Von den Typen sind vielleicht die der 
beiden Heiligen links — Jakobus und Magdalena — am leichtesten 
mit den uns aus den schon beschriebenen Werken Giottinos bekannten 
Typen zu identifizieren. Die Zeichnung der rundlichen Stirn, der 
langen Augen, der langen, geraden Nase und des sehr kleinen Mundes 
ist durchaus bezeichnend für unseren Künstler. Marias Typus lat der- 
selbe wie in der Strozzi-Kreuzigung, wo sie ohnmächtig hinsinkt; 
Stephnaus und Nikolaus sind wohl etwas mehr individualisiert, als 
wir bei Giottino gewöhnlich finden, sie offenbaren jedoch manche 
charakteristischen Züge des Meisters. Es sei schließlich noch, als eine 
Stütze für die Bestinunung, auf die weiche Zeichnung der Hände 
Magdalenas und Nikolaus' hingewiesen. 

Ein kleiner Ilriusaltar in Sir Hubert Parrys st höiior Sammlung 
von frühen ItaUenern auf Highnam Court nahe Gloucester sei noch 
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env^ähnt. Dieses niedliche Altärchen verkündigt sich kaum beim 
ersten Anblick als eine Arbeit von Giottino; wir sind aber doch durch 
erneute Studien bei der Annahme gebheben, daß es von ihm staniuit, 
aber den Meister von einer wenig bekannten Seite zeigl und waiii- 
flcheinlich oiner ziemlich Yorgeschritteaea Periode in seiner Entwick- 
liukg angehört. Die Madonna sitzt anf dem MittelsUick ziemlich hoch 
nnd hAlt den langen Knaben mit beiden Händen lest, indem er sich 
kindhch nach den Schlüsseln des heiligen Petrus streckt. Ihr jugend* 
Uches Gesicht wird von einem schönen Ausdruck der Innigkeit belebt, 
wie sie auf den alten Heilip:^" der seine Schlüssel dem Knaben reicht, 
blickt. Obwohl etwas ausdrucksvoller als gewöhnlich, zeigt doch ihr 
Typus dieselben Grundzüge wie bei den früheren Madonnen. Die 
Engel, die den Teppich hinter der Madonna halLeii, wie auch die Jung- 
frau und der Verkündigungsengel oben auf den Flügeln, sind Schwestern 
der mageren Engel, die mit eckigen Gebilden nnd vorgestrecktem Hals 
den neugeborenen Knaben in dem Fresko in der Strozzi-Kapelle anbeten. 
Zu beiden Seiten der Madonna stehen die ApostelfOrsten und die beiden 
Johannes; im Vordergrunde zwei Paar Heilige, bärtige Greise und 
holde Jungfrauen. — Wichtig für die stilistische Bestimmung sind die 
alten Männer mit dem breiten, schön gewölbten Schädel und dem 
entschlossenen Zug um den zusammengekniffenen Mund; die kommen 
ähnlich in der Uffizien-Pietä vor. Da sieht man auch dieselbe etwas 
schlaffe Zeichnung der üände wie bei dieser Madonna. (Siehe z. B. die 
kniende junge Stiftehn und die Frau, die ihre Hand auf Christi 
Brust legt.) 

Besonders interessant ist die kleine <>eburtskompo6ition auf dem 

linken Flügel. Maria sitzt auf dem Boden vor der HQtte, das große 
Wickelkind sehr innig an sich drückend ; ihre Kopf bewegung und Hand- 
Stellung erinnern auffallend an dieselben bei der soeben beschriebenen 
Madonna. Josef im lichtgelben Mantel siUt ganz im Vordergründe, zu- 
sammengekauert, die Hand vor den Mund haltend, so daß der Zeige- 
finger sogar die Nase umfaßt. Ochs und Esel stehen dabei, schläfrig 
an dem Heu in der Mulde schnuppernd, kleine Ziegen weiden dnä spär- 
liche Gras aus den Felsenrissen rings am Joael — ans der Wass^ 
rinne fällt ein Strahl rieselnd in das Bassin. Weiter weg im dunklen 
Hintergrund erwacht ein junger Hirt von dem Gerinsch und den 
Stimmen unsichtbarer himmlischer Boten. Die Komposition hat wohl 
eine allgemeine Verwandtschaft mit Taddeo Gaddis Geburts-Fresko in 
der Cappella Baroncelli, aber alles ist feiner, ruhevoller, inniger auf- 
gefaßt als bei Taddeo; der Stimmungsgehalt ist besonders fesselnd. 

Bei der Darstellung von Christus am Kreuz, auf dem anderen 
Flügel, hat der Künstler die Hauptfigur ungewöhnlich tief herunter- 
hängen lassen, so daß die Spannung inden schmalen Armen stark betont 
wird, nnd hierdurch verstärkt er auch den Eindruck der Anstrengung 
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und der Schmensen. Sonst zeigt diese Figoi sowohl im Typus wie 
durch die Modellierung des Körpers Verwandtschaft mit dem Ge- 
kreuzigten auf dem Bilde bei Fry. Den schönen, jugendlichen Johannes 
kennen wir aus demselben Bilde. Es muß aber betont werden, daß 
dieser Hausaltar einen etwas freioron, voller entwickelten Stil zeigt 
als die übrigen bis jetzt beschriebenen Werke des Künstlers, was 
vielleicht teilweise auch dem Format des Bildes zuzuschreiben ist, 
deim bei den liecentomaiem finden wir iaät iniuier die intimsten und 
vorgeschrittensten Ausdrücke ihrer Pezsönlichkeit in den kleinen 
PiedeUastücken nnd Hansaltärchen.!) 

Zwei Altarbilder aus Ilorcnüner Kirchen mögen hier Erwälmung finden, da 
sie Giottino nahe stehen, obwohl sie kaum von ihm selbst gemalt sind. 

Das eine befindet ach m StO. Spirito, über einem der AltSie rechts im Chor 
aufgestellt: dir Madonna ist aber von den vier Heiligen getrennt worden. Es sind 
etebeode, steile Gestalten, tqh denen nur die Madonna gut erhalten ist. Sie zeigt ein 
▼oUes AntlitzovftI mit iTnunetrisch gezächnetoi sehmalea Augen, das wohl an die 
FrontCtgoren in der Kreuzigung in der Cappella Strozzi erinnert, aber doch etwa« 
kräftiger nnd runder erscheint. Der Eindruck des Dicken wird durch 'b«; Knaben- 
gesicht starli. erhöht Die Heiligenfiguren, Katharina, Juhanus, Philippus und Magdalena, 
sind dmcb Restanrienuig so stark entstellt, daß sie kanm ein sicheres Urteil erianben, 
mud die Madonna allein dürfte kaum, wie gesagt, für Giottinos Autorschalt bürgen. 

Das andere ist ein großes Altargemälde, jetzt im zweiten Kreuzgang von Sta. 
Maria Kovella unter einem stets schmutzigen Glas aulgestellt, so daß eine genaue 
üntnrsachmig des BQdes kamn mS^ch ist. Die Typen der tomen, kxlftigen Matter 
und des fetten Knaben erinnern auffallend an dieselben in dem soeben genannten 
Bilde. Die vier Heiligen, Petrus, die beiden Johannes und ein Prophet, zeigen ähnliche 
runde, wenig nuancierte Gesichter; die Verwandtschaft mit Giottinos Kunst ist aber 
Uex yon einer noch aDgffneinerai, waiiger bedentendenAit ala in dem Sto. Spiiilo- 
BQde. 
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Die Fresken des Kapitelsaais von Sto. Spirito.- 

Die alte Kirche nebst dem Kloster Sto. Spirito oder S. Agostino, 
\vj(j es früher hieß, weil es dem Augustinerorden gehörte, war eine der 
Hauptstätten der llorentinischen Trecentomalerei. Altere Verfasser wie 
Ghiberti, ßilli, Vasari u. a. erwähnen bedeutende Freskokompositionen 
von Giottos henrorragendsten Nachfolgern (Stefano, Taddeo Gaddi, 
Maso, Giottino, Ambrogio Loienzetti u. a.) in dem alten Augoatiner- 
kioater, and Iiier tot der Kirche atand }a auch daa bemerkenawerte 
Madonnentabernakel, das bald Maso, bald Giottino zogMchrieben wor* 
den ist. Der Verlust aller dieser Werke bildet eines der schwersten 
Hindernisse für jcdr-n Versuch einer Darstellung der £niwickliing8- 
geschichte der älteren florentinischen Trecentokunst. 

Der Umbau des alten Sto. Spirito wurde bekanntlich nach Brunelles- 
chis Plänen begonnen; ob auch das alte Kloster in Bruuelleschis Üm- 
bauprojekt einbegriffen war, wissen wir aber nicht. Jedenfalls wurde 
ein YoUatindiger Umbau nach dem großen Brande im Jahie 1471 not* 
wendig. Die Kirche wurde mmiittalbar in mögUchat engem Anachloß 
an Brunelleschis Pläne erneuert, die Kreuzgänge des Klostera aber 
worden erst im 16. Jahrhundert Ton AU. Paiigt nnd Bart. Ammanaü 
vollendet. Was möglicherweise von der älteren Kunst des 14. Jahr- 
hunderts noch übhg war, ging dabei verloren, und statt ihrer erhielt 
man Erzeugnisse von Poccettis heller Opernfoyermalerei. 

Indessen steht noch neben der Kirche eiii kleinerer Annexbau, der, 
nach der Architektur zu urteilen, zugleich mit der alten Kirche am Ende 
dea 13. Jahrfannderta aufgeführt worden iat Ea iat ein langer und 
achmaler Raum mit hohem, apitzem Dach und achmalen, gotiachen 
Fenstern. Einem der noch erhaltenen Fieakofiagmente nach zu urteilen, 
ist der Raum in älteren Zeiten als Refektorium angewandt worden; doch 
könnte man auch im Anschluß an gewisse Aussprüche bei Vasari zu 
der Annahme geneigt sein, daß er auch als Kapitelsaal Anwendung 
gefunden hat. Vasari beschreibt nämlich eine ähnliche Freskodekoration 
in der ,,Sala del Capitolo", wie sie hier sich findet.^) Oder sollte noch 

Siebe Amn. aal Seite 36. 
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ein anderer gidfieier Saal Toa dem früheren Sto. SpiiitoUoster zu 
Vasahs Zeit eilialten gewesea sein? Das ist jeden&lls nicht wahr- 
scheinlich. 

Der Raum hat indessen eine recht vandalische Behandlung er- 
fahren. Er ist offenbar als Magazin und Lagerraum verwandt worden 
und scheint dabei u. a. in zwei ^Stockwerke mittelst eines Fußbodens 
in der Mitte eingeteilt gewesen zu sein. Es ist, als wenn die Wände 
in den gewaltigen Balkenhöhluugen gespensterhaft weit den Mund 
anXtäten, um über die Respektlosigkeit der Menschen vor der großen 
Kunst ihr Wehe zn rufen. Gegenwärtig dient der Raum dem florenti- 
ntscben BUdhaner BomaneUi som Atelier. 

Es Teistelit sich von selbst, daß die Malereien, die ursprünglich 
diesen Raum geschmückt haben, nicht mehr in sonderlich gutem' 
Zustande sind, da sie nicht nur von dem Zahn der Zeit, sondern auch 
von Mensrhcnhand angegrifffu worden sind. Sie sind wahrscheinhcii 
von den Kunsthistorikern älterer Zeiten als völlig der Vernichtung 
preisgegeben betrachtet und daher in der Literatur gar nicht erwähnt 
worden. Doch sind die übrig gebliebeneu JbragmeuLti hinreichend be- 
deutend, nm eine stiUciitisehe Bestimmung zn erlauben, und sie lassen 
auch erkennen, daß die uisprOngliche Komposition sogar in der Stadt 
der Monumentmaletei einmal zu den großartigsten gehört hat. 

Es ist eine Darstellung der Kreuzigung, die sich über die ganze 
eine Querwand erstreckt hat, von der spitz zugehenden Decke bis 
zu etwa drei oder vier Metern Höhe über dem Boden. Unter der 
Kreuzigung ist das Abendmahl auf gewöhnliche Trecentoweise mit 
Christus und allen Aposteln in langer Reihe auf der einen Seite des 
Tisches sitzend dargestellt gewesen, und an den beiden Enden des 
Abendmahlbildes hat je ein Heiliger in einer besonderen Nische seinen 
Phttz gehabt. Von don Abendnuifal sind nur noch zwei Etguzen er- 
halten, die, welche am weitesten nach rechts sitzen — der eine en face, 
der andere in Profil dargestellt — ; die übrigen scheinen teils beim 
Durchbruch einer großen Tür mitten in der Querwand, teils durch 
die Einrichtung einer besonderen kleinen Garderobe an der Wand auf 
der linken Seite, die wohl erst in neuerer Zeit geschehen ist, verluren 
gegangen zu sein. Ebenso ist nur der Heilige auf der re( Ilten Seite 
erhalten geblieben, ein kraftvoller Augustinermönch, der in einer 
Muschelniäclie steht. 

Die gewaltige Kreuzigungskomposition wird von dem hohen, breit 
fibeischattenden Kreuz beherrscht. Keine der Figuren auf dem Boden 
reicht an Christi Fflfle heran. Er schwebt wie ein großer, grauer 
Schatten über ihren Häuptern, die Konturen sind von der Zeit abge- 
schwächt worden, die mächtige Figur wirkt wahrscheinlich noch größer, 
noch überwältigender als ehedem dadurch, daß die Pentimenti rings- 
herum nut der eigentlichen Zeichnung zusammenüieiien. Der Maßstab 
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des Christus ist wenigstens um ein Drittel größer als der der übrigen 
Figuren. Die Stellung ist etwas steif, wie bei den früheren Gekreuzigten, 
die wir im VorhergelK-nden betrachtet, eher einem Stehen auf der 
Fußplatte als einem Hangen an den Armen ähnlich. Brust, Rumpf 
und Beine sind ziemlich summarisch gezeichnet ohne eigentliche 
Bewegung in den Linien. Das Antlitz tritt undeutlich unter der 
dicken Staubschicht hervor; es ist stark yomüber geneigt mit tief 
beschattetea Augen; — mit Mttbe erkemit man seinen leidenden 
Aosdrock. 

In symmetrischer Anordnung zu beiden Seiten von Christus 
schweben zehn kleine Engel* teite das heilige Blut in Schalen auf- 
fangend, teils ihre Verzweiflung auf traditionelle Weise dadurch aus- 
drückend, daß sie ihre Kleider auf der Brust zcrrciß'^n und die Hfinde 
zusamnienschlagen. Eine solche wilde und ras« ndf Vorzw - iflung aber, 
wie sie die kleinen Naturwesen in Giottos Krcuzigaogsdarslellungen 
zeigen, verspüren wir hier nicht. In ihiem Typus schließen sie sich 
an die anbetenden Engel in der Cappella StrosBi an; derselbe runde 
Kopf mit der charakteristiscben hoben Stamlinie, die in die gerade 
Nase übergeht, derselbe lange, steife Hals. Bei einem Vergleich zwischen 
den Engeln in diesen beiden Fresken gebe man auch auf die Falten- 
behandlung in ihren Mänteln und auf die Zeichnung der Flügel acht. 
In beiden Fällen treffen wir wesentliche stilistische tlbereinstimmungen, 
welche geeignet sind, die Identität des Meisters zu bestätigen. 

Unter dem Kreuze breitet sich eine große Horizontalkomposition 
aus, deren Kontur sich allmaiilich nach beiden Seiten hin über den 
Köpfen der reitenden Soldaten erhebt und nach der Mitte za sich senkt, 
indem die Figuren nächst dem Kreuz auf dem Boden stehen. Hier 
sehen mt links die Fhiuen Ton Jerusalem, in Angpt und scheuer Sorge, 
in einen Haufen zusammengedifingt, und vor ihnen, niedriger stehend, 
Christi Verwandte, die Marien und Johannes, von denen jedoch nnr 
die Köpfe erhalten sind. — Auf der anderen Seite vom Kreuz schim- 
mern die Pickelhauben der Fußsoldaten aus dem Dunkel hervor. Sie 
bilden nur eine kleine Gruppe zwischen dem Kreuz und ihren be- 
rittenen Kaiiieiaden, die von Longinus angeführt in geschlossenen 
Gliedern von rechts her vordrängen. Im Vordergrunde vor den Reitern 
(am weitesten nach rechts) wird eine besondere Gruppe von den 
Männern gebildet, die um Christi Mantel losen. Als Gegengewicht zu 
diesen Reitern und Soldaten sehen wir auf der anderen Seite, hinter 
den Frauen, einige Männer zu Pferde. Der vorderste von ihnen, in 
ganz weißer Tracht und den Heiligenschein um das Haupt, sitzt in 
Grebet versunken, vielleicht der Ratsherr Nikodemus, der dann un- 
gewöhnlicherweise reitend dargestellt sein würde. Hinter ihm er- 
blicken wir vier Reiter, zu zweien geordnet, die vorderen in Heimen 
und Koller, die hinteren eher wie Bürger gekleidet. Die Figuren, die 
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vor llmen auf dem Boden stehen, sind so wenig erhalten, daß ihr 
eigentlicher Charakter kauni zu erkennen ist. Vermutlich haben wir 
liier wie gewöhnlich die Jnden, die sich ängstlich foitscUeii^n, wenn 
der Gekreuzigte den Geist aufgibt und die Sonne sich veifinstert. Zwei 
kleine Knaben sind auf echt giotteske Weise im VordeTgnind einge- 
führt, om gleichsam das Aktoalitätsinteiesse der großen Volksmenge 
za erhöhen. 

Keiner von diesen zahlreichen Menschen macht eine heftige Be- 
wegung oder eine aufgeregte Gebärde sie sind vor Entsetzen und 
Schrecken starr, und verharren in schweigender Trauer. Nur Longinus 
erhebt seinen langen, gepanzerten Arm, seine Begleiter auf Christus 
hinweisend: ,,iUe Filius Dei . . Der Reiter dicht bei ihm sitzt so, 
daB er den Rücken dem Beechaner zukehrt; das Ffeid ist in VeikOiznng 
Yon hinten gezeichnet» ein bemerkenswert schwieriges perspektivisches 
Problem, an das sich, soweit wir wissen» kein froherer Künstler her- 
angewagt hat. Die F^nen drücken ihre Bewegung durch milde ge- 
dämpfte Handgehärden aus. Eine erhebt in gewöhnlicher Weise die 
eine Hand, die Innenfläche nach außen gekehrt; ein paar andere legen 
die Hand quer über die Brust, in der Weise wie Simones und Am- 
brogios Frauen, und eine alte Frau faltet die Hände krampfhaft auf der 
Brust, als wollte sie einen Schmerzausbruch zurückhalten. Die Augen- 
hranen sind vor Schmerz zusanmiengezogen, und in den Mondwinkeln 
zockt es vor Erregung. Johannes ist der einzige, der seinem Kammer 
hörbaren Ansdrm^ ^t: gewaltsames Schluchzen verzerrt seine Ge- 
sichtszDge» indem er zu Boden blickt, wahrscheinlich zur ohnmächtigen 
Maria, ^e nunmehr ToUstftndig TerlOscht ist. 

In der Frauengmppe erkennen wir ohne Schwierigkeit dieselben 
Typen wieder, die wir in den früheren Kreuzigungsszenen (in der 
Cappella Strozzi und bei Mr. Fry i l)-: sonders hervorgehoben und be- 
schrieben haben. Wählt man z. B. die Profilfigur, die mit dem Rücken 
dem Kreuz zugewendet steht, so wird man finden, daß ganz dieselbe 
Frau in den beiden letztgenannten Kreuzigungsdarstellungen wieder- 
kehrt. Die übrigen Frauen zeigen nicht große Abwechslung; ihre Typen 
sind der Hauptsache nach dieselben, die Verschiedenheiten berohen 
eigentlich nur darauf, daß sie in dem einen Fall en face, in dem anderen 
in Ganz- oder Halbprofil dargestellt sind. Die Vergleiche mit Figuren 
in ähnlichen Stellungen in den früheren Kreozigangen bieten sich 
von selbst. 

Die berittenen Soldaten auf der entgegengesetzten Seite vom 
Kreuze sitzen steif und feierlich auf ihren hohen, römischen Pferden 
in langen Reihen, die schräge m den iiiuLergrund liiaciLiiaufen. Sie 
tragen Koller in dunkelgrünen und rostroten Farben, ihre Helme und 
Panzerhemden Uitzea in mattem Stahlglanz. Über ihren Köpfen flattert 
eine große, rote Fahne wie ein Menetekel am nftchtlich dunklen Himmel. 

Sitin, OloMiao. 8 
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Die Fußsoldaten in Shnlichen Rüstungen, ein Teil mit gewaltigen 
Schilden an den Armen, scharen sich in dichtem Kreis and beugen 

ihre helmgeschmückten Köpfe vor, um dem fesselnden Loosziehen 
folgen zu können. In den beiden Soldatengruppen findet man fein ge- 
schnittene, römische Profile derselben Art wie in der Strozzi-Kreuzi- 
gung. Man vergleiche z. B. den Reiter mit dem Drachenhelm oder den 
Mann im geüugeiteu Helm, der direkt darualer stellt, mit dem schönen 
rdmisehen Soldaten in leich mziertem Panzer, der in don Fiesko in 
der Capp. Strozzi dicht neben dem Kreuze steht. 

Die einzelnen stilistischen Obeieinsttninrangen zwischen den Fi* 
guren in dieser gewaltigen Komposition und denen, die uns in den 
früher beschriebenen Gemälden entgegentraten, ließen sich leicht ver* 
vielfachen. Die schwächlichen und sclimalen Hände, die bisweilen 
ein etwas schaufelaitiges Gepräc^e traL'en. finden sich überall wieder, 
ebenso die langen, und dünnen Anne und die sclmiiegsame Faltenbehand- 
lung. Im übrigen gebe man besonders acht auf die Art, wie die Figuren 
sich bewegen. Dieselbe steife Unfreiheit, wie wir sie früher Gelegen- 
heit hatten zu beoliachten, beherrscht andi diese Menschen, Die Lahm* 
heit ist etwas geringer gewaid^, aber jedenblls als starke Zurückhal- 
tung in bezug auf GebSrdenausdruck immer noch vorhanden. Wir haben 
gesehen, daß es hauptsächlich das Mienenspiel bei den Menschen ist, 
durch das der Künstler ihre tiefen Seelenaffekte zum Ausdruck bringt. 
Das Zusammenziehen der Augenbrauen, das Runzeln der Stirn in 
scharfen Vertikalfalten und das ZusamnuMii ressen des Mundes bilden 
den durchgehenden, mimischen Ausdruck für Kummer und auch für 
scharfe Beobachtung. Er kehrt in der Mehrzahl der Arbeiten des 
Meisters wieder, auf diese Weise eine wertTolle Stütze für die kritische 
Bestimmung abgebend. 

Die eindrucksTolle monumentale Wirkung der gewaltigen Kompo- 
sition dürfte in erster Linie auf der Klarheit und Einheitlichkeit 
in der Disponierung der ]\fassen beruhen. Von ein^ eigentlichen 
dramatischen Zentralisation läßt sich jedoch kaum hier sprechen. Die 
verschiedenen diupjieti bilden in sich abccschlossene Partien, die 
nebeneinander aufgereiht werden, ohne eigentliche Verbindungsglieder ; 
eine gewisse psychologische Einheit ist aber jedenfalls bemerkbar. 
Man erhält sogleich den Eindruck, daß das Ganze in einem mäch- 
tigen Gefühl von der Grüfie und Erhabenheit des Motivs konzipiert 
worden ist. Ohne pathetische Gebärden oder heftige Bewegungen» 
trotz seiner strengen, etwas steifen Linienführung und wenig drama- 
tischen Konzentration, hat der Künstler es verstanden, eine psycholo- 
gische Wirkung hervorzubringen, wie sie in bezug auf monumentale 
Größe kaum in einer anderen florentinischen Kreuzigungsdarsteliung 
erreicht worden ist. 

Im übrigen verrät der Künstler wieder durch dieses Werk, wieviel 
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mehr ihn Ambiogio Lorenzettis starkes, episches BizäUfirtempenjnent 
als Giottos dramatisches Genie ge&ngen genommen hat. Es ist uns 
keine Kreuzigungsdarstellnng mehr von Ambrogio erhalten» so daß 
ein direkter Vergleich kaum möglich ist; wer aber mit Ambrogios 

Kunst vertraut geworden, fühlt leicht, wie seine mächtige, zurück- 
gehaltene Leidenschaft hier wie eine Unterströmimg durch die Kom- 
position geht. — Als prinzipielle sienesische Züge seien hervorgehoben : 
die streng symmetrische Aiioidnuiig der figurenreichen Volksbaufen, 
ohne dramatische Zentralisierung, und das hohe Kreuz mit der domi- 
nierenden Christosfigur. Die Figurenmodellienmg hat denselben über- 
wiegend sienesischen Charakter, wie wir ihn bereits frOher gegenüber 
der eGH florentinischen oder giottesken Formgebong henrorzoheben 
versucht haben; doch besitzen die Gestalten hier etwas krSfiigere 
Struktur, als in den frühen Werken. 

Blickt man herunter zu den beiden Aposteln, die von dem Abend- 
mahl übrig geblieben sind, so begegnet man wieder den charakte- 
ristischen Gebärden : die Hand mit der Innenfläche nach außen und die 
Hand quer über die Brust gelegt. Diese gleichzeitig weich und kräftig 
modellierten Mannsfiguren bilden einen Übergang zu GioUinos allgemein 
hochgeschätzten Syivesterfresken in der Capeiia Bardi, Sta. Croce. Das 
<Heidbe gUt Ton dem mächtigen Augustinermönch, der rechts mit einem 
Buch' in der einen Hand und einem Stab (?) in der andern steht Sein 
ausgeprftgi individuelles Gesicht mit den scharfen Augen, der Adlernase 
and dem strengen Zug um den Mund findet sich bei dem Mann ganz 
rechts im Vordergrunde in der Daistellung des Stiers vor dem Kaiser 
wieder (Cappella Bardi). Er steht in einer außfrordentiich illusorisch 
gegebenen, halbrunden Nische, die durch ihioii klassischen Abschluß 
mit einer Muschelschale fast renaissanceartig erscheint. Das Fragment, 
das von dem Abendmahlraume übrig ist, legt auch kräftig Zeugnis 
ab von dem ungewöhnlichen Vermögen des Künstlers^ die Tiefen- 
dimension wiedeizugeben. Schon in Assisi verspürten wir dieses Ver- 
mögen, seitdem hat es sich beträchtlich entwickelt; wir werden bald 
Gelegenheit erhalten, es noch weiter entwickelt zu sehen, in direktem 
Anschluß an Ambrogio Lorenzetti. In gleichem Schritt hiermit ent- 
wickeln sich die Menschen hinsichtlich der ReaUtätswirkong und der 
individuellen Differenzierung. 

Wir haben Grund zu der Annahme, daß diese großartige Fresko- 
dekoration auf Bestellung seitens eines Mitgliedes der Familie Cainbi 
di Napoieone aus[^efuhrt wurde, deren Wappen, ein schwarzes Band 
schräg über rotem und gelbem Feld, doppelt im Raimien zu heidea 
Seiten der Kreuzigung angebracht ist. Dieselbe Familie besaß auch 
zwei Altäre in Sto. Spirito; der eme wurde im Jahre 1694 an di« 

^) Vgl. Rieh«, QiiM6 FiozMitme, VoL IX, 3.21 nnd S3. 
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Möncbo abgetreten, und der andere ging auf Cav. Settiman über i) Das 
Wappen dor Familie gehört zu denen, die außen an der Längswand 
der Kirche angebracht sind. Zu Ende des 15. Jahrhunderts wurde das 
Wappen der Cambi di Napoleone durch Einführung eines Doppeladlers 
als besonderer Auszeichnung von dem griechischen Küiaer geändert. 

Nach Passeiinis genealogischen Aufzeichnungen in der N«ti<nial- 
bibliothek siedelte das erste Oberhaupt der Familie Cambi di Napo- 
leone, "Shn di Cambio, im Jahte 1347 von Borgo San Si^cro nacl^ 
Florenz über und starb hier im Jahre 1356. Sein Sohn Filippo di Neri 
scheint ein vermögender Tuchlabrikant gewesen zu sein, der sich im 
Jahre 1375 verheiratete und 1383 starb. Da wir kein anderes Mitglied 
dieser Familie aus derselben Zeit kennen, liegt die Annahme nahe, 
daß einer der beiden genannten Cambi die Fresken bestellt hat. Man 
kann sich denken, daß es durch Testament seitens des alten Neri ge- 
schah i war dies aber der Fall, so dauerte es doch noch einige Jahre 
nach seinem Tode, ehe sein letzter Wille snr AnsfOhrong kam, denn 
die GemSlde kOnnen ans stilistischen Gründen nicht viel vor 1360 an- 
gesetzt werden.^) 

Eine Stütze für die Datienmg dieser Fresken können wir den 
Fragmenten entnehmen, die von der ursprünglichen Dekoration in 
der Cappelln Davanzati in Sta. Trinitä erhalten sind. Die Kapelle wurde 
im Jahre 1363 gestiftet und der hl. Katharina geweiht. Es ist nun nicht 
unwahrscheinlich, daß die Szenen aus dem Leben der Heiligen, die die 
Kapelle schmückten, kurz nach der Gründung oder mit andern Worten 
mn die Mitte der sechziger Jahre ausgelQhrt worden. Die Gemälde 
Warden indessen vollständig im Jahre 1694 fibertüncht, vnd bei der 
Restaurierong in den 1890er Jahren gelang es nur, ein paar Frag- 
mente von der alten Dekoration in dieser Kapelle za retten.'} Diese 

0 Ea Todieiit bemeAt sn werden, da0 Vaaaii in der Vita diSfanooe Ilirtini eine 

große Kreazigungsdantellung in dem «Kapitelsaal bei ^0. Spirito' erwähnt, und er 
rühmt hierbei mit starken Worten nicht r\m die Fignreil» eoodem auch die Pferde and 
die trauernden Engel. Man wäre möglicherweise zu der Annehme berechtigt, dafi ee 
ach enf die von nne beeehtiebene Komponition beseht, wenn nicht bceuiden die 
Schacher erwähnt würden. Die Zuweisung an Simone wurde an und für sich kein 
Hindernis für eine solche Annahme bilden; dern in dpirt^rlhcn Atemzug schreibt der 
Verf. dem Simone auch diu UcBiaide m der Spanischen Kapelle zu, die um ld7U von 
Andrea ds Firenie MegefUut «ardcn nnd. JedenlMli pnfit Veiaai Ihecbreibmg der 
vandalischen Behandlnng» die denFiedcen znlejl gewoiden, gut aal den jetagenZaiiand 
der Kreuzigung. 

,Ma farebbe molto maggior fede dell' eccellenza di Simone Martini quest' opera, 
se oltre aU* aveila conaumato il tempo, non hisse stato, V axino 1560, guasta da qnei 
padri, che. per non potersi scrvirc del capi*olf> mal condotto dall' umidita, nel fare, 
dove era. un palco intarlato, ona volta, non avettsero geUato in terra quel poco che 
TCBtava ddle pHIwe* (Vaaaii I, S. 619). Gbibott dagefen tagt von Amlnogio Loienaetti; 
,Ne' frati di Sancto Agostino dipinse el capitolo", damit wahrscbeinlidi auf dieadbea 
Gemälde Bezug nehmend, die Vasari dem Simone zugescfj rieben hat 

') Vgl. Cenni stohd e artistici deUa chiesa di Sta. Trinita e suo restauro. Firense 18^ 
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Warden damals auch einer grüadlichen Renovienuig unterzogen; be- 
sandeis die Verkündigung auf der rechten Wand Terlor vollständig 
ilaeii Stil. Ein btflchea besser erhalten ist die Lflnettenkomposition 
aaf der gegenflberliegenden Wand, welche die hl. Katharina tot dem 

Kaiser Maximinianus disputierend darstellt. 

Die Komposition umfaßt elf Figuren, in zwei Reihen gmppiert, 
die im Vordercrnmd Sitzenden mit dem Rücken dem Beschauer zu- 
gewendet. Die beiden Endpole werden durch Katharina, die rechts 
mit einer erklärenden Handgebärde redend dasteht, und den Ty 
rannen, der, im Profil ihr zugewandt, ebenfalls eine Hand vorstreckt 
bezeichnet. Dem Kaiser zur Seite sitzt ein alter Mann mit einem auf- 
geschlagenen Buch im Schoß, den Kopf in eine eigentümlieb lauschende 
Stellung drehend. Die übrigen Philosophen sitzen auf xwei parallelen 
Bänken, teils en face, teils den Rücken d^ Beschauer zugewandt. 
Hinter Katharina stehen zwei Wachtsoldaten in Helm und Koller und 
mit großen Schilden an den Armen. Ihre scharfen, schwarzbärtigen 
Typen erkennen wir sofort von der großen Kreuzigung her wieder. 

Die übrigen Gesichter sind stärker durch die Restaurierung ver- 
ändert; besonders gilt dies von dem jungen Disputanten, der kaum 
Spuren seines ursprünglichen Aussehens zeigt. Die beiden langbär Ligen 
Männer zu beiden Seiten des Kaisers sind Zwillingsbrüder der statt- 
lichen alten Juden in der Strozzi-Kreuzigung ; der langgestreckte Typus 
mit der hohen Stirn, der etwas eingebogenen Nase und der vorspringen- 
den Kinnpartie ist genau der gleiche, und ebenso begegnet man in beiden 
Fresken demselben charakteristischen Kopftuch, das, um Stirn und 
Hals gewunden, in dünne Falten sich legt. Die Handgebärden geben 
auch eine Stütze für unsere Identifizierung des Meisters ab. Die 
Geste der Katharina mit der rechten ii ind Ist ganz ähnlich der Hand- 
stellung bei Longinus ; die eigentümliche hunzüiiLale Handstellung mit 
breit abstellendem Daumen, die wir hier bei einem der alten Männer 
sehen, kehrt in Giottinos Sylvesterfresken in der Capeila Bardi wieder. 
Das ganze Formengefühl und die weiche malerische Modellierung geben 
den Figuren denselben Charakter, wie in den übrigen Arbeiten, die 
wir kennen gelernt Infolge der Restaurierung sind sie noch weicher 
und sackartiger geworden als gewdhnlich. 
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V. 

Die Fresken der Cappella Bardi Die Pietä. 

Der Abstand zwiechen den zuletzt beschriel)enen FireBken und 
der berühmten Sylvesterlegende in der Cappella Bardi in Sta. Croce 
ist auch nicht weit; und da die letztere mit größter Wahrscheinlich» 

keit an das Ende der 1360er Jahre gesetzt werden kann, erhalten 
wir hierdurch eine wertvolle Stütze für die antieführtf^ Datierung der 
Gemälde in dem alten Refektorium bei Sto. S{untn und der^i'^resken 
in der Cappella Davanzati. Es ist freilich wahr, daß in neuester 
Zeit Versuche hervorgetreten sind, die Dekoration lu der Cappella Bardi 
in die erste Hälfte des 14. Jahrhunderts za verlegen; eigentliche 
Gründe liegen hierfür aber nicht vor, eher ein Mißventändnis. 

Es ist von Passerini nnd Milanesl klar nachgewiesen worden» 
daß Vasaris Angabe, die Fresken und das Grahmonument in der ge- 
nannten Kapelle seien von Messer Bettino di Bardi gestiftet worden, 
unmöglich richtig ist, da das einzige Mitglied der Familie Bardi namens 
Bettino (Ubertino) während dor ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
lebte und am 21. Juni 1443 starb. Er war sdnerzeit Besitzer der 
Kapelle, was möglicherweise Anlaß zu Vasaris Irrtum gegeben hat. 
Wir wissen nicht, weshalb letzthin ein Kritiker an Vasaris von kompe- 
tenter Seite berichtigter Angabe festhält und Bettinos Lebensdateit 
nm ein ganzes Jahrhundert zurückschraubt, indem er ihn 1343 sterben 
läßt und hierauf neue Hypothesen baut.*) Milanesi hat doch gewichtige 
Gründe nicht nur für seine Kritik an Vasari in diesem Fall, sondern 
auch für seine Behauptung beigebraclit, daß die Fresken und das 
Grabmouunient von Messer Andrea Bardi gestiftet wurden, der im 
Jahre 1367 starb. 



YgL Vasari, edit Sansoni, I, S. 624 nebst MUanesis Anm. und dam Dr. W. Saida» 
Bcpcrtoriurn XXVIl, S. 485. Die verkehrte Datierunp ist nealich auch von Vcotari aufge- 
nommen, leider ohne deaUiche Angabe der Quelle. Vgl. Stona dell' Arte italian«, V, S. öüO. 

Vwaiis Angalie IbetieHb Bettino di Ba^ kommt nidit in der ersten Aoflafe aetner 
Vite vor; sie pMti zu jenem idclihaltigeD, imkontroUierten Ocsdiwäta, womit er di» 
ep&tere Avflage verdünnte. 
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Milanesis Angabe wird durch Passerinis Auf Zeichnungen bestätigt, 
aus denen wir hier das Wesentlichste mitteilen wollen: Gualtiero di 
Jacopo Bardi starb im Jahre 1336 und hinterließ in seinem Testament 
eine Bestimmung betreffs der Errichtung der Kapelle in Sta. Croce. 
Diese geschah durch Fürsorge der Söhne, und die Kapelle wurde dem 
hl. Sylvester geweiht Der einzige der vier Söhne, der nach außen 
lull mehr hervortrat, war Andiea Bardi, der u. a. fttr seine Tapfer- 
keit zum Ritter gescUagen wurde, mm Anszmclmimg, die keinem 
anderen Mitgliede der Familie Baidi zutdl wurde, Nach demselben 
Gewährsmann trägt der Mann, der über dem Grabe in der Cappella 
Bardi kniet, Rittertmcht und muß daher mit Andrea Bardi identifiziert 
werden. Starke Gründe sprochcii also dafür, daß das Grab 'wirklich 
für Andrea Bardi (f 1367) ausgeführt worden ist; und dann muß man 
natürlich annehmen, daß das Gemälde darüber, das von dem gotischen 
Bogen des Monuments eingefaßt wird, kurz nach Andreas Tode zu- 
stande kam. 

Die Komposition ist eine ungewöhnlich wirkungsvolle und origi- 
nelle Variation des alten Motivs: Am Tage der Auferstehung werden 
die Felsengiftber sich dtj/ea, die Sonne sieh yeifinstem, die Elemente 
in Anirohr konmien and Christos, der Richter, wird über der Wer- 
Wüstung schweben, wShrend posaunenblasende Engel seine Ankunft 
verkünde, die Toten erweckend, die zitternd und betend sich erheben. 
Dieses kosmisch großartige Motiv hat der Künstler in neuen wesent- 
hchen Zügen zu deuten verstanden, die vortrefflich dessen Quintessenz 
wiedergeben. Die nächtliche Landschaft mit Felsen, aufgetürmt wie 
durch eine Naturrevolution, hat einen so wilden und unzugänglichen 
Charakter, daß nie ein menschliches Wesen bis hieriiin hätte vor- 
dringen' können. Der Maim, der hier kniet, bat sich offenbar aus dem 
Boden erhohen — Ton dem Widerhall der Posaunen zwischen den 
Felsen ist er geweckt worden. Das Grab ist geborsten, und wie der 
Tote aufblickt, begegnet sein Auge Christo, in einem blauen Licht- 
schein schwebend, gefolgt von den Engelstrabanten mit den heiligen 
Insignien, den Marterwerkzeut^en. Der Richter macht die gewöhnliche 
Gebärde mit den Annen, sein Ausdruck ist ^nmniiLe seine Stirn in 
Falten gezogen. Der rote Mantel mit grünem Butter sticht förmlich 
glühend gegen die bläuliche Lichtmandoria ab, die scharfe Reflexe 
über die weißen, gelben und violetten Engel wirft. Über der Erde 
ruht Dankel. — Badurch, daß das Fiesko in eine Nische eingesenkt 

,L' unico cavaliere appartenente a qucsto ramo dei Bardi, roorto durante il 
periodo, in coi tiorl quel piUore, si ä Andrea, a cui perciö ho creduto quel bei moaumento 
nferii«.' Paflserinit Genealo^a e atoiia ddOa Fami^ BaidL NaL-Bibl. Floraiz. 

Aus welchen Gründen Passerini mit Bestimmtheit hat anfeben könuan, daß der 
kniende Mann Rittertrarht trägt, wissen wir nicht; mögticherweise waien «npifln^ich 
die Füße mit Sporen sichtbar, obwohl üe nun zerstört sind. 
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ist, erhält es einen natürlichen Clairobscuieschieiei, der seine vision« 
artige Stimmung erhöht. 

Um bich von Giottinos Autorschaft zu überzeugtiu, vergleiche maa 
Christi und der Engel Typen mit der Magdalena in d^r Stzoui- 
Kreuzigung oder mit den E^nen in der grofien Kreuzigung im Kapitel- 
saal bei Sto. Spirito. Sie stimmen ihren (xmndzttgen nach über- 
ein, obwohl der forciert strenge Ausdruck bei den Engeln des jüngsten 
Gerichts etwas fremd wirkt Die beiden Propheten, die aul den Schmal- 
seiten der Nische stehen, schließen sich unmittelbar in bezug auf Typus, 
Gestalt und Manteldiapierung an die alten Männer in der Strozzi- 
Kreuzigung an. 

Im übngen ist die Kapelle, wie gesagt, mit Darstellungen aus der 
Sylvester- und der Konstantinuslegende und außerdem mit einer Pietä- 
duetellung in Taddeo Gaddie Uanier, die in einer besonderen Nische 
in der Uniran Ecke eingefaßt ist, dekoriert. Von den Sylmtezfresken 
sind eigentlich nur zwei in gntem Zustande erhalten, die drei übrigen 
sind mehr oder weniger verlöscht. 

Die erste Komposition stellt Konstantinus dar, wie er, in einem 
Wagen sitzend, den klagenden Müttern seine Absicht kundgibt, nicht 
dem Rate des Arztes folgen zu wollen, wonach er zur Heilung seines 
Aussatzes in dem Blute ihrer Kinder baden sollte. Sie ist so hoch 
angebracht uud so ubei eriialteii, daß em näheres Urteil kaum mög- 
lich ist. Die zweite Komposition zeigt Konstantinus' Traum« wie Petcos 
und Paulos sich ihm offenbaren moä ihm mitteilen, dafl er um seines 
heiligen Absehens vor menschlichem Blute willen genesen sollte« wenn 
er statt d« ssen sich Ton dem Bischof in Rom, dem hl. Sylvester, baden 
UeAe. Die Hauptfiguren sind sehr undeutlich, dagegen tritt aber eine 
außerordentlich fesselnde Nebenfigur hervor, ein Hofpage, der neu- 
gierig durch die Tür in des Kaisers Schlafgemach hineinblickt. Es ist 
ein in Haltung und Bewegungen rein sienesischer Jüngling in blauem 
Gewände mit jenem fast nordisch blondlockigen Gesichtetypus, wie 
wir ihn sowohl in Simoati^i, aiä in Ambr jgios Werken antreffen. 

Im dritten Bilde — der Lflnette an der gcgenfiberliegenden Wand — 
sehen wir auf der einen Seite S. Sylvester, wie er durch Vorzeigen 
der Porträts der Apostel den Kaiser davon überzeugt, daß die Vision 
wirklich war, und auf der anderen Seite den Bischof, den Kaiser 
taufend, der in einer großen Porphyrwanne kniet. 

Indessen drückte die Kaiserin Helena ihre Unzufriedenheit darüber 
aus, daß ihr Sohn, der Kaiser, so leicht sich zum Christentum hatte be- 
kehren lassen, und man beschloß daher, eine Disputation anzustellen. 
Der Bischof Sylvester trat hier mit so großem Erfolg auf, daß alle An- 
wesenden mit Ausnahme des Juden Lambri bekehrt wurden. Um die 
Überlegenheit seine^ Religion zu zeigen, ließ darauf dieser Jude einen 
großen Stiier vorführen, den er dadurch tütete, daß er ihm etwas ins Ohr 
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flüsterte. Der hl. Sylvester aber rief den Stier durch seiaea Segen 
wieder ins Leben zurück. 

Diese letztere Begebenheit stellt der Künstler in seiner vierten 
(Komposition dar, einem äußerst dekorativen Repräsentationsbild mit 
dem Kaiser und seinem ganzen Hofe. Eine Loggia mit korinthischen 
Säulen, deren Uinterwand in einem farbenreichen Muster gemalt ist, 
bildet den Schauplatz der Handlung. Auf einer hohen Estrade in der 
Mitt« thront der Kaiser, mit einem hellblauen, nunmehr stark mitge- 
nommenen Gewände geschmflckt. Rechts Ton ihm sitzt die alte Kaiserin 
in gelber Kleidung und auf der anderen Seite ein Mann in braun- 
rotem, hennelingefüttertem flfontel. Beide wenden sich bestürzt Kon- 
stantinus zu, da sie sehen, wie der Stier im Vordergrunde langsam 
sich iinf Refehl Sylvesters erhebt; Helena macht die gewöhnliche Ge- 
bärde des Entsetzens. Diese ganze Mittelpartie, sowohl die Figuren 
auf der Estrade wie der Bischof und der Stier am Eingang zur Loggia 
im Vordergrunde, werden auf eine außerordentlich wirkungsvolle Weise 
Ton den hohen korinthischen Sänlai eingerahmt, die nach unten zu 
durch die Seitenlehne der Vordergrundhallustiaden fortgesetzt werden. 
Dann folgen zu beiden Seiten Gruppen von Figuren, die in der Loggia 
selbst (auf einem niedrigeren Plan) in Reihen sitzen« teils die Front, 
teils den Rücken oder das Profil dem Beschauer zuwendend. Durch 
diese übersichtHche Einteilung der breiton Komposition ist die Haupt- 
sache klar her\'orgehoben und eine br-flrutiinfisvolle dekorative Festig- 
keit erreicht worden. Im übrigen hat der Künstler nicht nur durch die 
vertikale Einteilung ein besonders glückliches Resultat erlangt; auch 
die Tiefendimension ist ungewöhnlich klar disponiert. 

Der grofie freie Raum, der mitten in der Komposition dadurch ge 
schaffen worden ist, daß die Vordergrundballustrade sich in der Mitte 
öffnet und die drei Hauptfiguren auf einem höheren Plan im Hinter» 
gründe aufgestellt worden sind (so daß der kniende Stier nur ihre 
Füße erreicht), ist von größter Bedeutung für die feierlich dekorative 
Wirkung der Komposition. Die Tiefenwirkung wird weiter noch durch 
die beiden Figuren ganz am vorderen Rand der Bailustrade gestützt. 
In ilinen koumicu die S( lu i^en Linien zum Abschluß, die längs den 
Seiteawänden über die Häupter der sitzenden Männer inniaufen und 
die dami an der ffintergrundwand symmetrisch nach oben zum Kaiser 
emporgeführt werden. Hier ist eine berechnete Klarheit in der Linien- 
führung vorhanden, die an die Kompositionsweise der großen Hoch- 
renaissanceraeister erinnert. Wahrscheinlich darf man auch in diesem 
Faii einen direkten Einfluß Ambrogio Lorenzettis voraussetzen. 

Die Sieneser waren ja überhaupt hinsichtlich der Raumgestaltung 
weiter vorgeschrilten als die Florentiner, und bej^onders Ambrogio 
steht in dieser Beziehung unerreicht unter allen Künstlern des 14. Jahr- 
hunderts da. Ein Vergleich zwischen Giottinos Komposition und Am- 
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brogios beiden erhaltenen Fresken in S. Francesco in Siena liefert auch 
Stützen für unsere Vermutung. In dem Bilde, das den hl. Ludwig 
darstellt, wie er als Novize vom Papste aufgenommen wird, hat er 
die KoMijM sidoii durch eine Säule mitten im Vordergrunde in Haupt- 
und iVebeuiiaodlung eingeteilt und die Tiefenwirkung des Raumes 
dadurch erhöht, daß er die Figuren auf drei verschiedene Höheopläne 
stellte. la dem anderen FftMBko, das Martyrium der Fnnziskaner- 
brüder daisteUend, bat er den Tynumen auf .einen hohen Thron mitten 
in den Hintergrund gesetzt und einen grofien leeren Raum vor dem 
Throne dadurch geschaffen, daß die ▼om knienden Mönche nicht 
über die Stufen des Thrones hinausragen, und daß er die Tieffnlinien 
von der Figur dos Tyrannen nach dem Vordcrcrninde zu mittelst sym 
metrisch placierter Soldatengruppen hinzog und sie durch Eckfiguren 
auf den äußersten Seiten abschloß. Es sind ganz dieselben Prinzipien 
für die Raumdispomeiung, die wir in Giottinos Komposition beob- 
achtet bab^, und es läßt sich, nicht bestreiten» daß Ambrogio noch 
ein sichreres Resultat eneicht hat, zum Teil dadurch, daß seine Kom- 
position besser konzentriert, weniger in die Breite gezogen ist. Von den 
florentinischen Giottisten bietet keiner unseres Wissens eine ähnliche 
Raumgestaltung. Man denke sich das Bild z. B. in der Redaktion 
eines Taddeo G.TdHi- welch unerhörtes Gedränge würde nicht ent- 
standen sein! Der Stier würde wahrscheinlich erdrückend gewirkt 
haben I 

Auch die Typen zeigen hier einen recht st<uken Einfluß Ambrogios; 
sie haben bedeutend mehr Energie und individuelle Abwechslung, 
als wir es bisher bei Giottino gescAien haben. Der Hann, der ezstannt 
und fragend Konstantinns fixiert, ist staik lorenzettisch; sowohl das 
scharfe Adlerprofil, als die heftige Bewegung des Kopfes gehen auf 
Ambrogio zurück. Das Gleiche gilt von den beiden Figuren gleich 
hin!fr Sylvester, besonders dem Mann, der, das Kinn in die Hand ge- 
stutzt, dasitzt, und von dem äußerst energischen Jüngimgsprofil ganz 
reclits im Vorderiznmde, dessen Züge wir schon früher bei dem Mönch 
neben dem Abendmahl in Sto. Spirito beobachtet haben. Im übrigen ist 
es nicht schwer zu sehen, wie die Typen sich aus denen entwickelt 
haben, die wir bei den früheren Weiken des Künstleis chaiakterisieiten. 
Die Gnindzüge sind die gleichen geblieben: das kurze Oval mit hoher 
Stirn, breiten Augen, kräftiger Nase und großen, mnden Ohren. Die 
Frauen lassen sich ohne Schwierigkeit mit denen in der großen 
Kreuzigung identifizieren. Die Männer kehren entsprechend nicht nur 
in der letztgenannten Komposition, sondern auch in d^n alten Juden 
der Strozzi-Kreuzigung wieder. — Die Forirf^n nud Stellungen der 
Hände zeigen Analogien in den Sto. Spirito-1 reskeii. Im besonderen 
betrachtete man den alten Mann rechts an der Querwand, der die 
Hände unter der Brust gefaltet hSlt Diese in der Trecentokunst äußerst 
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seltene Handstelhmg findet nch anch bei einer alten Frau in der großen 
Kreuzigung. 

Die letzte Komposition in dieser Kapelle, die einsige der Syl- 
vesterfrosken, die in der Kunstgeschichte bekannt und von ver- 
schiedenen Forschem gewürdigt worden ist, stellt Sylvester dar, 

wie er dip beiden Magier auferweckt, die von dem giftigen Atem 
eines Drachen getötet worden sind, und wie er dem Drachen das 
Maul verstopft. Also zwei verschiedene Handlungen, in demselben 
Bild dargestellt, an sich ein Zeugnis dafür, daß wir uns in einer ver- 
hältnismäßig vorgeschrittenen Periode innerhalb der ilorentinischen 
Xrecentokonst l>efinden, denn Giotto nnd seine nächsten Schüler ver- 
meiden am liefastsn eine solche altertfimliche' DarsteUnngsweise, die 
durch Agnolo Gaddis novellistische Fresken wieder gewöhnlich wird. 
Daduich aber, daß der Künstler sich an diese fortlaufende Eizählongs- 
inanier anschließt, bietet sich ihm Gelegenheit, zu zeigen, wie meister* 
lieh er die formelle Flächen- und Raumkomposition beherrscht. Er hat 
die beiden Handiungsmomente nebeneinander in klarer Folge dar- 
gestellt, ohne daß sie irgendwie störend ineinander eingreifen. 

Ks ibt dies liauptääciiiich durch die geniale Einführung einer 
Sftnle im Vordergründe gerade an dem Punkte, wo der Blick wählen 
muß, ob er die eine oder die andere der beiden Darstellungen be- 
trachten will. (Das Fresko ist zu breit und der Abstand in der Kapelle 
zu kurz, um das Ganze bequem in einem Blick auffassen zu kOonen.) 
Diese Säule betont außerdem in wirkungsvoller Weise die Vordergrund- 
linie des Horizontalplans imd bildet eine Art Gegenstück zu dem 
Pilaster mit einem Bogonfragment, der ganz links im Vordergründe 
steht. Sie rahmen zusammen die Drachenszene ein. Nachdem der 
Künstler auf diese Weise klar die äußerste Vordergrundschicht an- 
gegeben hat, baut er jenseits des Grabens, in welchem der Drache, der 
Bischof und seine beiden Begleiter sich befinden, parallel mit der Bild* 
fläche eine ziemlich niedrige Ruinenmaner auf und hinter dieser ein 
großes rechteckiges Gebäude, mit einer Ecke nach außen gestellt» sa 
daß die Wände den Blick nach dem Hintergrund hinfikhren, wo wir 
schließlich eine Torwölbung und eine krenelierte Mauer sehen. Durch 
eine solche sicher bcrerhnote Verwendung von Säulen, Mauern und 
Gebäuden von verschir loner Höhe und Richtung ruft der Künstler 
eine „Tiefenbeweguug ' oder einen räumlichen Eindruck liervor, der 
weit über alles hinausgeht, was wu ui dieser Hinsicht innerhalb der 
florentinischen Tkecentokunst antreffen. 

Ebensowenig» wie die anderen Trecentisten, besaß er exakte- 
Kenntnis von den Gesetzen der Linienperspektive, sein Blick aber und 
sein Gofülil für Tiefenwirkung war ungewöhnlidi entwickelt, und in 
dieser Hinsicht hatte er wahrscheinlich, wie eben nachgewiesen wurde,, 
wertvolle Impulse von Ambrogio Lorenzetti empfangen. Bei Giottino, 
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wie bei Loieiusetti beruht der dekorative Eindmck baaptsichlicb auf 
der guten Raumbebandlung, während bei Giotto — besoadeis in seinen 
frühen Werken — die monumental-dekorative Wirkung oft durch 

mangelhafte Räumlichkeit beeinträchtigt wird. Der Raum wird in 
seinen Kornpositionen für die mächtigen Figuren leicht enge; erst in 
seinen letzten Werken, den Johannesfresken in der Cappella Penizzi, 
herrscht völliges Glei( hge wicht zwischen den Auftretenden und dem 
Räume, wodurch der monumentale Eindruck im Verhältnis zu seinen 
froheren Fresken bedeutend gesteigert wird. An dem Punkt, wo Giotto 
dieses schwierige Problem veriieß, setzte Ambrogio Lorensetti ein, 
der auf diesem wichtigen (xebiet die Kunst ein gutes Stftck vorwärts- 
gebracht hat. Ambrogio war der erste, der bewußt die Tiefenbewegung, 
den Rauminhalt, als Gmndiaktor für den monumentalen Bildeindruck 
berechnete. 

Giottino folgte ihm prinzipiell. Der großartigste Eindruck seiner 

reifsten Werke beruht wesentlich auf der Raumbehandlung; sie ver- 
dient mit besonderer Genauigkeit analysiert zu werden. Die Figuren 
sind zwar in hohem Grade würdig, sie sind aber kaum monumental, 
wenn man das Wort in giotteskem Sinne niuüiit. Ihre allgemeine Art 
ist bereits zu wiederholten Maien geschildert worden, das letzte Fresko 
kann unsere Andeutungen über den allgemeinen Charakter des Figuren- 
stils und Ober die morphologischen Einzelheiten nur bestätigen. 

Die vollendet weiche und wohl abgerundete Formbehandiung Uai 
hier in ihrer ganzen milden Schönheit hervor, ohne in demselben Grade 
wie frfther den tektonischen Bau und die Bewegungsmöglichkeiten der 
Figuren zu verdecken. Die Drapierung ist schmiegsam mit dichten 
und dünnen Falten, Haar und Bart haben einen seidenweichen Cha- 
rakter. Man erinnert sich unwillkürlich an Vasaris Ausdruck: „i panni, 
i Cappeln, lo barbe e ogni altro suo lavoro furono fatti e uniti con 
tanta morbidezza e diligenza". — Alle Bewegungen haben dieselbe pr»- 
dämpfte Harmonie, die die Würde bei den Auftretenden in <lors( Iben 
Weise erhöht, wie in den Werken der klassischen Hochrenaissance. 
£s ist dieselbe Scheu, durch heftige und schnelle Bewegungen das 
feierliche Tempo der Darstellung zu stöien, wie sie uns bei Bafa^ oder 
Fra Bartolommeo begegnet. 

Die größte Bewegungsenergie tritt uns im ersten Akt der Er- 
zählung entgegen, wo wir den Bischof sehen, wie er in die Drachen- 
höhle niedergestiegen ist und der widerspenstigen geflügelten Hydra 
mit Gewalt den Rachen verschließt. Der alte Mann entledigt sich seiner 
Aufgabe mit sichtlicher Entschlossenheit Von seinen beiden Begleitern, 
die lange Chorkerzen tragen, sehen wir nur dem einen ins Gesicht (der 
andere wird teilweise von der Säule verdeckt), aber es genügt voll- 
ständig, um uns verstehen zu lassen, wie peinvoll die Situation, zumal 
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für die Geruchsorgane ist: krampfhaft prefit er die Nase zusammen 
und nmzelt die Stim. 

Im anderen Akt sehen wir, wie der Bischof, immer noch von den 
beiden Diakonen gefolgt, eben aus der Höhle emporgestiegen ist und, 
den einen Fuß auf den ebenen Boden setzend, stehen bleibt und die 
Hand segnend gegen die beiden Magier erhebt, die zuerst tot auf 
dem Rücken liegen, in demselben Augenblick aber sich aufrichten 
und niederknien. Diese etwas naiv-augenfällige Weise, die Erzählung 
durch ein doppeltes Auftreten der Figuren zu veranschaulichen, ist 
auch ein sienesischer Zug. Wir finden ihn in Simone Martinis Bild in 
S. Agostino in Sieiui und in Ambrogio Lorenzettis Darstellung von 
S. Nikolaus, der einen Knaben auf erweckt (in der Akademie in Florenz), 
wieder. Giotto oder einer seiner intimsten Nachfolger würde sich 
kaum etwas Ahnliches erlaubt haben, wie das aus verschiedenen Auf- 
erwecknngsszenen in der oberen und unteren Kirche in Assisi her- 
vorgeht. 

Der Kaiser und sein Gefolge von verschiedenen Hofleuten, die 
dem Wunderwerk zuschauen, zeigen keinen höheren Grad von Er- 
staunen. Der Monarch streckt nur die eine iiand aus, als wolle er 
damit eine natürliche Sache bestätigen — ganz mit derselben Be- 
wegung, wie^Sta. Catarina in der Disputationsszene in der Cappella 
Bavanzati. Einer der Hofleute kann jedoch nicht vollständig sein 
Erstaunen unterdrücken; er erhebt die Hand in der gewühiUichen 
Weise, die Innenfläche nach außen gekehrt Dieselbe Gebilde kehrt 
bei den Begleitern des Bischofs wieder. EtWas dürftig scheint es uns, 
daß Giottino auch in dieser Auferweckungsszene mit keiner anderen 
Gebärde, als der alten gewöhnlichen kommt, die er überall anwendet, 
wo er eine Gemütsbewegung anders als durch don mimischen Aus- 
druck anzudeuten wagt. Giottos verschiedene Auferweckungsdar- 
stellungen hätten ihm doch die reichsten Impulse für eine abwechslungs- 
volle Gebärdensprache geben können, wenn er ihnen nur einige Auf- 
meiksamkeit hätte widmen wollen. Aber Giottinos Bestrebt war 
sunächst SU erzählen, ohne dramatische Pointen. 

Auch die von warmem licht umflossene Farbenstimmung, in 
welcher die hellen Töne mild und haimonisch zusammenklingen, er- 
innert mehr an die Werke der sienesischen als der älteren floren* 
tinischen Trecentisten. Gelb, Hellgrün, Mattrosa, Hellblau und Grau- 
weiß sind die Ilauptfarben, stets mit ungewöhnlich sicherem kolo- 
ristischem Gefühl zusammengestollt. Kaum findet sich ein anderer 
Xiecentomaler in Florenz, der ein gleich schönes Farbenspiel erreicht. 

* 
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la engem stilistischem Zusammenhang mit diesen Freskea steht 
das große Pietäbild in den Uffizien, das ehedem der Kirche S. Remigio 
oder S. Romeo an der Piazza Signoria gehörte. Vasari, den die reli- 
giöse Schönheit der Komposition stark ergriffen hat, beschreiht sie als 
Giottinos Meisterwerk, und auch spätere Verfasser, die diesen Gegen* 
stand berührt, haben einstimmig das Bild dem Meiäter der Sylvester- 
freBkea zugeschrieben. Unsefes Erachtens kann kein Zweifel in dieser 
Hinsicht für den hertschen, der sich wirklich in die persönliche Art 
and Ansdmcksweise des fraglichen Künstlers eingelebt hat. 

Die Komposition ist klar aufgebaut, leicht zu überschauen, haupt- 
sächlich von senkrechten und wagerechten Linien beherrscht. Nach 
oben zu wird sie durch einen Eselrückbogen abgeschlossen, der 
nahe über dem langen (juerlialkcn des Kren.res ausetzt. Zu beiden 
Seiten der durch den Kreuzesstanun betonten Mittellinie stehen 
vier aufrechte, kräftige Figuren, in glatt fallende Mäntel gekleidet: 
rechts Nikodemus und Petrus, einander zugewandt, links der statt» 
liehe Bischof S. Remigio und der Mönch Benediktas, beide in drei* 
Yiertel Wendung nach innen za dem Toten anf dem Boden zogekehrt.^) 
. Auch Johannes, der mitten un Bilde vor dem Kreuze nach Tom gebeugt 
dasteht, trägt dazu bei, den vertikalen Eindruck zu verstArken, denn 
seine Haltung hat keine eigentliche Linienrundung zur Folge. Derselbe 
starre Vertikalismus beherrscht Magdalena, die links zu Christi FüßfU 
ganz kerzengerade kniet, ihre gefalteten Hände zum Kinn erlicl end, 
ähnlich wie Johannes. Die Haltung der beiden knienden Stifterinnen 
ist auch ähnlich, ihre Armbewegungen nicht minder eckig. 

In betontem Kontrast zu allen diesen Figuren tritt der in schwach 
abfallender Horizontalrichtung liegende Chrktus henror, dessen Leib 
sich quer über den größeren Teil des Bildfeldes erstreckt. Er ist bedeutend 
gröBer als die übrigen, besonders sind seine Beine sehr in die Länge 
gezogen, wahrscheinlich infolge des Umstandes, daß ihre Mittelpartie 
durch die Frau im Vordergrunde abgeschnitten wird. Eine Vermittlung 
zwischen lern liegenden Christus und der Reihe der stehenden Männer 
bilden die knienden Frauen, die Christi Häti ie küssen, und deren 
kauernde Stellungen mehr Trauer ausdrückLn, als alle anderen Figuren 
in diesem Bild. Maria, die das Haupt des Toten unter Tränen um- 
fiißt, spielt eine weder in formeller» noch in psychologischer Hinsicht 
bedeutsame Rolle. Dagegen sttttzt die Frau, die in der Ecke rechts 
die Wange in die Hand gelehnt sitzt, die Komposition, indem sie gleich- 
zeitig einen Endpunkt für die schräge Linie bildet, die durch Johannes*, 
Marias und Christi Kopf vom Kreuze herabiäuft. Bemerkenswerterweise 

') Crowo Q. Cavalcttelle neuam den Bisekof S. Zmobioa, dn dirakter Gtond für 
diese Beiieanang scheint aber nicbt vorzuliegen. Da das Bild für S. Renugio femalt 
wurde, so liegt j» die Annahme am lOtehsten, da6 der fiiachol den KameneheUigeB 

dantellt 
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hat stell der Künstler nicht durch sein immer charakteristisdies Stieben 
nach Symmetrie dazu bewegen lassen, eine entsprechende Fignr in der 
linken Ecke anzubringen. Möglicherweise ist die Lücke geschaffen 
worden, damit die Stifterinnenfiguren um so besser hervortreten. 

Der künstlerische Findrtirk einer solchen strengen Komposition 
ist natürlich still und feierlich. Es ist k^ine aufbrausende und mit- 
reißende \ erzweiflung, die durch so beiierrschte Gebärden, so starre 
Linien ausgedrückt wird. Alle dramatische Spannung, alle laute Klage 
ist in eine resignierte Stimmung stillen ^N^achdenkens aufgelöst. Nur 
zu einem sanften L^Mwohl küssen die beiden Frauen Christi Hinde. 
Maria betrachtet ihn schluchzend, sie küBt ihn nicht» sie lehnt nicht 
einnuü die Wange an die seine, wie das meistens in ähnlichen Dar- 
stellungen der Fall ist Magdalena und Johannes machen zwar Ge- 
bärden inniger Trauer, aber diese haben nichts Großes oder Befreien- 
des, eher scheinen sie geeignet, das Gefühl nach innen zu drängen, 
den Schmerz zu kondensieren — und wo die Gebärde zum drittenmal bei 
Petrus wiederkehrt, scheint sie mehr Schrecken und Mitleid (beim 
Anblick der großen iXägei, die iSikudemus zeigt), als eigentliche Trauer 
auszudrücken. 

Es dauert bis zum Beginn des 16. Jahrhunderts, ehe eine ähn- 
lich stille, beherrschte Darstellung der XTauer um den toten Christus 
ans in der florentinischen Kunst wieder begegnet. Erst da versucht 

man wieder, durch weniger und leisere Worte stärker zu ergreifen, 
durch das Dämpfen der Ausdrücke die Affekte zu vertiefen. Aber 
nicht nur die klassische Ruhe in der Auffassung, auch der klare, kon- 
struktive Aufbau des Bildes rückt Giotlino den Meistern der Hoch- 
renaissance nahe. Hätte er anderthalb Jahihuaderte später gelebt, so 
hätte er sich wahrscheinlich zu einer Art römischem Raffael entwickelt. 
Dasselbe Streben nach Gleichgewicht und harmonischer Vollendung 
des Figurenstils, dieselbe klare Betonung des Raumes als eines Grund- 
faktors des feierlich dekorativen Eindrucks, dieselbe Beherrschung 
der Fonn. Die gewaltigen Unterschiede erklären sich mehr als genügend 
aus dem zeitlichen Abstände; nur die Richtung von GiotÜnos Kunst 
haben wir durch diese Parallele andeuten wollen. 

Die stilkritischen Beweise dafür, daß der Meister der Sylvester- 
legende diese Pietä gemalt hat, findet man leicht, wenn man Typen, 
Hände, Uhren, Faltenhehaudiuug, Gebärden und Steilungeu in diesem 
Bilde mit den entsprechenden Einzelheiten in den Fresken vergleicht. 
Man kann sogar paarweise Figuren aus den veischiedenen Werken 
zusammenstellen. Z. B.: Petrus — der Mann hinter dem knienden 
Stier; Nikodemus — Sylvester; Johannes — der Diakon hinter Syl- 
vester; S. Remigio und S. Benedikt — die zwei nächsten Begleiter des 
Konstintinus in der Auferweckungsszene. Magdalena ist eine Srhv. ester 
der trauernden Frauen in der großen iiLreuzigung im Refektorium bei 
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Sto. Spirito; sie macht dieselbe miniische Anstiengnng wie sie (zu- 
Bammengezogene Augenbianen und zusammengiepreßte Lippen), als 
wollte sie einen Schmerzensausbruch unterdrücken. Auch das krampf- 
hafte Falten der Hände kam bei einer der trauernden Frauen vor. 
Christus zeigt denselben offenen, derb volkstiimlicben Typus, wie in 
den früheren Kreuzigungen. 

Es sind aber in erster Linie nicht diese Einzelheiten, sondern 
der allgemeine Stikhurakter der Figuren, die weiche Abrundung ohne 
Schallen, die zieuiüch älruiv.lu.riüse Zeichoung, das Gedämpfte in ihrem 
ganzes Auftreten, welches bewdst, dafi Giottino der Heist» des Bildes 
ist. — Es dttrfto eine recht gewöhnliche Ansicht sein, daß das 
Bild, u. a. in den Bnchstabentypen Uber dem Krense, norditalienischen 
Einfluß veirät.i) Ein wirklicher Grand ffir eine derartige Annahme 
scheint uns jedoch nicht vorzuliegen, denn ganz dieselben gotischen 
Bnchstabencharaktere finden sich in verschiedenen llorentinischen 
Kreuzigungsbildern des 14. Jahrhunderts. 

Dagegen ist es sehr wahrscheinlich, daß die Art selbst, wie die 
Trauer über den toten Christus vor dein Kreuze dargestellt ist, durch 
sienesische Kunst inspiriert worden ist. In Florenz war es nicht ge- 
wulmlicii, die Pietä vor dem Kreuze darzustellen, in Siena dagegen 
gehört das Gegenteil zu den Ausnahmen. Seitdem Ambrogio Lomuetti 
seine bekannte Pietä am Fufie des Kreuzes (in der Akademie in Siena) 
gemalt hatte, scheint in seiner Heimatstadt das VerstSndnis daf&r auf- 
gegangen zu sein, wie bedeutungsvoll es war, wenigstens einen Teil 
dieses Passionssymbols mitzunehmen, um den richtigen Stimmungs- 
hintergrund für die Darstellung^ zu gewinnen. Ob aber ein Künstler 
vor Giottino es gewagt hat, profaiieu Süft* rfiguren einen so hervor- 
ragenden Platz unter den Heiligen anzuweisen und sie in so großem 
Malis labe zu zeichnen, mag dahingestellt* bleiben. Wir kennen jeden- 
falls kein Gegenstück dazu aus der Kunst des 14. Jahrhunderts, wobei 
freilich zu berücksichtigen ist, daß viele der interessantesten Werke 
verloren gegangen sind. Von den Stifterinnen ist besonders die jflngere 
interessant durch ihr schönes Gewand; es ist ganz dasselbe gerad- 
linig zugeschnittene Kleid mit tiefem Ausschnitt und breitem Einsatz 
vorn, wie wir es bei den vornehmeren Frauen in Giovanni da Milanos 
Dar^^ti llung der Geburt >!ariä in der Capeila Rinuccini in Sta. Croce 
(besLelit 1365) antreffen. Diese junge Frau mit dem breiten, wohl 
individualisierten Gesicht scheint die eigentliche Bestellerin des Bildes 
gewesen zu sein (die ältere ISiumie ist elwaa zur iSeiLe geschoben). 
Was hat sie wt»hl vermocht, eine Darstellung dieses grofon Thiuer- 
motivB zu bestellen? Der Tod des Vaters oder naher Verwandter? 
Der alte Bischof scheint sie mit besonderer Wärme zu protegieren. Es 

Vgl Schübling, op.dt. 
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liegt ein tiefes Gefühl schon aUem in der Weise» wie er seine hieite 
Hand auf ihrem blondhaarigen Kopfe ruhen läßt. 

Vorausgesetzt, daß die Predella alt ist, wie es den Anschein hat, 
so sollten die dort vorhandenen Wappen einen Anhalt zur Erforschung 
des Namens und der Lebensdaten der Stiftenniien liefern können. 
Die Wappen stellen geflügelte Drachen in runden Feldern dar; das- 
selbe Wappen findet sich auf dem zierlichen, gotischen Monument in 
S. Domenico in Arezzo, das traditionell unter der Bezeichnung „la 
cappeUa dei Dragomanni** hekannt ist. Die Familie gehört nicht zu 
den hekannteren in der florentimschen Geschichte. Die F^e, ob eine 
Dragomanni das Bild bestellt hat, muß bis auf weiteres offen gelassen 
werden. Betreffs der Geschichte des Bildes wissen wir mit Sicherheit 
nur, daß es aus S. Remigio stammt, wo es nicht früher als nach dem 
gänzlichen Umbau der Kirche in den fünfziger Jahren aufgestellt wor- 
den sein kann.^) 

Das Bild fügt sich folgerichtig als Schlußstein in Giottinos Oeuvre 
ein. Klar und schön finden sich hier die wesentlichsten Zuge seines 
persönlichen Figurenstils (nicht aber seiner Raumbehandiung) ver- 
einigt; es hält schwer, hier äußere Einflüsse in derselben Weise wie 
in den grofien Fresken aufzaspüien. Die individaelle Umdichtung des 
alten Motivs ist so stark und vollst&ndig, daß dem Bild eine Sonder- 
stellung in der gesamten llorentinischen Knnst zuerkannt werden mufi. 
Es zeigt, daß die Begriffe: klassische Ruhe und Erhabenheit nicht 
ausschließlich für die Meisterwerke der Hochrenaissance reserviert 
werden können. 



Obwohl des Künstlers Wesen and Stil bereits oben charakterisiert 
worden sind, dürften doch einige zusanunenfassende Worte nötig sein, 
um mit größerer Sicherheit zu einem Vergleich seiner küosUezischen 

0 Gaye. Carteg^o. I. 502. ö08. Yasaiis Augabu, daü b. Eemigio nach Zeich» 
ntmgen von ApM»lo Gaddi "wmdmvafg^bwA ta, ist dchorlich nnr^itig; nO^idiarweua 
hat Agnolo hier gemall (vgl. Riccha). Das BUd hing zu Vasaris Zeit im Querschiff, 
und lüccha sab es in der Sakristei (Chiese fiorentine I. S. 258). Die Art, wie Vasari das 
Bild erwl^t, ist übrigens zu charakteristisch, am sie hier nicht mitzuteilen: ;,Dice8i 
che Tommaao fa peiwMUt nuüinconica e molto tolitaria, ma dell' arte amoMrole e 
studiosissimo; come apcrtamcnte si vede in Fiorenze nella cliiesa di S. Romeo per 
una tavola lavorata da loi a tempra con tanta diligenza ed amore, che di suo non si h 
mü ▼«ditto in legno eoM mepk» tttta.* Dtim folgt di» Bcsclmikiiiig des BOdes, 
mtauf der Verfasser fortfährt: .Laonde h qosst* Opera somiMimnte degna dl lode, 
non tanto per lo soggelo e per 1' invenzione, quanto per avere in essa moslrato 1' arti- 
fice in alcone teste che piangono che ancora che ü hueamento si storca nelle ciglia, 
Bfl^ occbi Bd nsso e ndla boeea di chi piagne, non guasta per6, nft altsn naacerta 
bellezza, che saole mclla patin ael piuito, qnindo altn non *a hea valeisi dei bnwn 
XQodi nell' arte'. 

Sizis, OioiOiio. 4 
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AusdracksweiM mit der einiger zeitgenössischer Haler flbergehen 

zu können. 

Giottino war Florentiner. Seine bedeutendsten Arbeiten waren 
Fresken, die in der Heimatstadt ausgeführt wurden. Giottos Knust 
biliict d» II Hintergrund, von dem die seine sich abhebt. Der Kontrast 
trat sogleich scharf hervor. Giottos dramatisch ausdrucksvolle und 
konzentrierte Darstellungsweise scheint er niemals recht erlaß i zu 
haben. Seine epische Dichterphantasie« geleitet von einer ungewöhn- 
lichen Vorsicht nnd Bedachtsamkeit im Ausdruck, wies ihn in eine 
andere Richtung; er fand in Ambrogia Lorenzetti einen Meister, der 
hesser als Giotto seinen persönlichen Anlagen und Neigungen ent- 
sprochen zu haben scheint. Erst in sienesischer Bearbeitung wurde 
Giottos Kunst persönlich ihm zugänglich. Besonders scheint Ambrogios 
BeslK ben, die Bedeutung des Raumes in der Komposition zu erweitem 
und die Menschen mehr als malerische denn als plastische Erschei- 
nungen wiederzugeben, ihn gefesselt zu haben. 

Sein Temperament entbehrt der starken Gegensätze. £r ijrau:3t 
niemalB auf und ¥rird niemals sentimental. Wenn er l^denschaftliche 
Szenen wiedergibt, so geschieht es in einem tiefen GefOhl für diei 
menschliche Größe und Erhabenheit des Motivs. Er sucht nicht ge- 
waltsame Ausdrücke für Trauer und Verzweiflung, eher die männlich 
gedämpften und still feierlichen. Vielleicht können einige seiner Ar- 
beiten auf den ersten Blick hin kühl erscheinen, oder oberflächlich 
inhaltslos mit gleichgültigen Figuren. Je mehr man aber in sie ein- 
dringt, um SU mehr wird man von der ünterströmung religiösen Ge- 
fühls m limcQ ergriffen. 

Es liegt vielleicht in der Natur der Sache, daß ein Künstler mit 
solchem Temperament sich in harmonisch abgerundeten Fonnen aus- 
drückt, und daß er strenges symmetrisches Gleichgewicht in noch 
höherem Grade erstrebt, als die übrigen Trecentisten. Fast kann es 
scheinen, als sei Giottos Modellienmgsmethode in breiten Flächen von 
Licht und Schatten und seine plastische Manleldrapiening etwas zu 
derb und resolut, zu stark akzentuierend für unseren Künstler gewesen. 
Außerdem besaß er einen entwickelten Blick, für das wertende und 
zusammenhaltende Vermögen des Lichts, ein starkes kuluristisches 
Gefühl. Sein Streben geht dahin, die Menschen in einer weichen 
LinienmodeUierung wiederzugeben, die freilich ihr volles Volumen her- 
vorhebt, kaum aber ihren organischen Körperbau völlig klar hervor* 
treten läßt. Die Figuren werden gleichsam in eine weiche malerische 
Schale gehüllt, die oft durch koloristische Schönheit ausgezeichnet 
ist, selten aber durch eine derartige tektonische Differenzierung, daß 
das Bewegungs- und Ilandhmgsrermögen der Menschen besonders be- 
tont würde. Beim Zeichnen der nackten Christusfigur am Kreuze oder 
in der Pietä dringt der Künstler zwar etwas mehr in die Detaiifoimen 
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ein; vergleichen wir aber seine Kreuziguagen z. B. mit Giottos Kruzifix 
in der Arenakapelie in Padua, so zeigt es sich klar, wie sehr viel 
summarischer der jüngere Meister in der Wiedergabe der menschlichen 

Figur ist. 

Seine Zeichnung der Extremitäten beweist dasselbe. Die Ge- 
bärden haben nicht diMi kräftigen und bestimmten Abschluß wie bei 
Giotto; sie können ausdrucksvoll in ihrer gedämpften Harmonie sein, 
sind aber in den früheren Werken tappend und unsicher. Ihre Be- 
deutung ist überhaupt beschränkt or als bei der Mehrzahl der eigent- 
lichen Giottisten. Die Hände sind schlechte Greiforgane, sie haben 
Stets dieselbe gleichmäßig schmale Fonn ohne herausgearbeitetes 
Ifondgelenk. 

Die Typen sind charakteristisch, aber nicht sonderlich reichhaltig. 
Anfangs haben sie ein allgemein sienesisches Gepräge, später werden 
sie etwas mehr individuell. Besonders bleibt der Blick an den statt- 
lichen, alten Männern mit hoher, kahler Stirn, düster zusammenge^ 
zogenen Brauen, gerader, energischer Nase und einem prächtigen, 
weichen Bart um den breiten Mund haften. Die^e Figuren sind durch- 
gehends die schönsten, die Giottmo geschaffen. Die Soldaten werden 
oft mit einem feinen, römischen Profil gezeichnet, die Frauen mit vollem, 
rundem Gesicht ohne besondere individuelle Abwechslung. Auf die 
Bedeutung des mimischen Ausdrucks ist zu wiederholten Halen hin- 
gewiesen worden; man nehme deshalb aber nicht an, daß er den 
Auftretenden ein wirklich individuelles Leben verleihen kann. Wie die 
Gesichtszüge, so hat auch die Mimik einen überwiegend typischen 
Charakter; dieselben Mienen werden ständig für dieselben Gemüts« 
affekte, ja sogar für verschiedenartige Affekte gebraucht. 



VL 



Giottinos Stellung innerhalb der sienesisch-malerischen 

Kunstrichtung in Florenz. 

Die Werke, die wir im Vorhergehenden durchgegangen sind, haben 
wir hauptsächlich aus stilistischen Gründen ui die Periode 1350 bis 1370 
▼erlegt ; die Möglichkeit ist nicht ausgeschlossen, daft das Fiet&bild in 
den Uffizien noch etwas später Ist. Diese Zeitbestinmumg des Oenviea 
unseres Kfinstleis hat uns Teranlafit, ihn eher Giottino als Maao an 
nennen, da der letztere, wie erwähnt, allgemein zu Giottos Schülern 
gezählt wurde und auch auf Grund der Daten« die wir der Matrikel 
der Medici und Speziali entnehmen können, während der erste 
Hälfte des 14. Jahrhunderts tätig gewesen zu sein scheint. Giotto di 
Maestro Stefano ist dagegen ein Maler, der nach den schon zitierten 
Dokumenten zu Ende der 1360er Jahre in voller Kraft stand: erst 1368 
wurde er in die Compagnia di S. Luca eingeschrieben. Natürlich ist 
die HOgjlichkeit nicht a priori von der Hand zu weisen« dafi ein Maler 
namens Maso gleichzeitig mit Giottino gelebt hat, eUi Zeugnis aher 
für seine Existenz ist bisher nicht vorgebiacht worden. Wir haben 
daher keinen Anlaß, einen solchen zu konstruieren. 

Übrigens interessiert uns hier nicht der Streit um einen Namen,, 
sondern die Frage nach einer künstlerischen Persönlichkeit. Es kanu 
gleichgültig sein, ob er „der große Maso" oder „der kleine Giotto" ge- 
nannt wurde, wenn wir nur seine künstlerische Persönlichkeit be- 
grenzen, sein Oeuvre feststeilea und seinen PiaU lu der aiigemeinen 
EntwicUung der Trecentokonst angehen können. Namen und genaue 
Daten lassen sich ohne Dokumente oder Signataren selten mit Sicher* 
heit erweisen, sofern aber ein Maler wirklich sich auf eine individuelle 
Weise ausgedrückt hat und gewesen ist, was man eine künstlerische 
Persönlichkeit nennt, muß diese stilkritisch begrenzt und seine Tätig- 
keit annähernd auf Grund seines Verhältnisses zu den allgemeinen 
Strömungen und den Entwicklungslinien innerhalb einer gewissen Pe- 
riode dauert werden können. 
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Es dürfte daber von einer gewissen Bedeutoiig sein, in diesem 
Zusammenhange unaeze Aufmerksamkeit einigen anderen florentini- 
schen Malern zu widmen, deren Tätic^keit mit Sicherheit in dieselbe 
Zeit verlegt werden kann, wie wir sie für die oben Giottmo zuge- 
schriebenen Arbeiten angegeben haben. Können wir bei ihnen ähnliche 
aligemeine Stiizüge nachweisen, wie wir sie besonders ausgeprägt in 
„Giottinos" Malereien gesehen haben, so gewinnt dadurch unsere Da- 
tienmg der letsteren eine bedeutiingaToUe StQtze, nnd aach die Wahr- 
scheinlichkeit dafür, daß wir den richtigen Kflnstlemamen Tcrwendet 
haben, wird eine grOBete. 

• 

Tn dem früher angeführten Dokument betreffs der Arbeiten, die im 
Vatikan im Jahre 1369 ausgeführt wurden, werden neben Giottino von 
bekannten üorentinischen Künstlern Giovanni da Milano und Agnolo 
Gaddi erwähnt. Sowohl Giovanni als Agnolo waren produktive Maler 
mit ausgeprägt persönlicher Ausdrucks weise, obwohl keiner von ihnen 
za den Meistern «raten Banges gezfthlt weiden kann. Von den übrigen 
florentinkchen Malern, die in den sechziger und siebziger Jahren 
des Trecento tätig waren, dürften besonders Andrea Bnonainti (da 
Firenze) und Antonio Veneziano hier zu erwähnen sein. Sie ge« 
hören derselben Richtung an wie Giottino. Natürlich gab hier 
außerdem noch eine ganze Menge andorer, kaum aber — nach 
dem Tode Taddeo Gaddis und der beiden älteren Cione — einen 
von derselben künstlerischen Bedeutung, wie die genannten. Spinello 
Aretinos Tätigkeit scheint hauptsächlich in eine etwas spätere Zeit zu 
fallen. Jacopo di Cione sucht von der künstlerischen Erbschaft seines 
Brüden Andrea su leben; Giovanni del Biondo ist ein bleicher Schatten 
von Giovanni da Milano, Niccol6 di Pietro Gerini der Handlanger Agnolo 
Gaddis usw. — Wir müssen uns in erster Linie an die vier oben- 
genannten Maler wenden, wenn wir einen schnellen Oberblick über 
die vorherrschende Stilströmung der florentinischen Malerei des an- 
gegebenen Zeitraums zu erhalten wünschen. 

Giovanni da Milano, der älteste der hier fraglichen Künstler, 

malte seine Fresken in der Cappella Rinuccini in Sta. Croce um das 
Jahr 1365.^) Andrea Buonamtis Tätigkeit in der Spanischen Kapolle, 
wo er vermutlich die ganze Dekorationsarbeit geleitet hat, kann mit 
ziemlich großer Wahrscheinlichkeit in die Zeit um 1370 verlegt werden. 
Der stilistiäcke Abstand von den um 1377 ausgeführten Fresken im 
Campo Santo ist nicht besonders groß; der Maler wendet u. a. die- 
selbe Modelle an beiden Stellen an, nnd jede Wahrscheinlichkeit 

>) Vgl Ifilanesis Anm. m. Vuaris Vita di Taddeo GaddL l S. 573. 
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dafür, daß die Spanische Kapelle später gemalt wäre, wird schon 
dadurch ausgeschlossen, daß Andrea sein Testament am 2. Nov. 1377 
errichtet (kurz danach ist er geitorbrn). i) AgnulM Gaddis Chorfresken 
in Sta. Croce dürften nicht später als 1380 zu daueren sein, denn im 
Testament des Jacopo di Cmcdo degli Albefti vom Jahre 1874 (von 
FiBMerini yeidffentlicht) wiid die Notwendigkeit betont, dafi der Chor 
in Sta. Crooe bald vollendet wfiide Es ist wabncheinlicb, daß 
Agnolo seine Fresken hier nicht lange nach dem genannten Datam 
ausführte. Stilkritische Gründe schein das Gleiche zu beweisen: 
Agnolos Entwicklung läßt sich von den Chorfresken zu den Malereien 
c> in der Cappella Castellani (Sta Croce) und von ihnen zn den Fresken 
in der Cappella della Cintola in Prato, die 1392 - 'J4 gernalt worden 
sind, verfolgen. 3) Außerdem finden sich Bilder von Agnolo, die mit 
Fug in eine noch frühere Entwicklungsperiode verlegt werden können. 
— Antonio Veneziano arbeitet in Siena 1869—1370 nnd scheint später 
hauptsächlich in Florenz tätig gewesen zn sein, wo er bei den Ifedici 
und Speziali 1374 eingeschrieben wird, bis zum Jahie 1386, wo er 
^ die Fresken im Campo Santo in Pisa beginnt — 

Giovanni da MiJano unterscheidet sich deutlich von den ein- 
heimischen florentinischcn Traditionen. Er ist kein dramatischer 
Dichter m giotteskem Sinne, kaum ein wirklicher £rzäliiei, denn er 
versteht es nicht, die Handlung in energischer Weise vorwärts zu 
ffihren. Es liegt etwas Träges und Trockenes über seinen soliden 
Schöpfui^en. Sein lombardisches Temperament macht ihn zu „einem 
Spatz im Storchentanz". 

Giovanni ist weder Psycholog noch Poet, aber er ist ein aus- 
gezeichneter Maler, ein M^^ister der Hand. Er kann fast alles, was er 
will, auf eine ebenso klare wie überzeugende Weise darstellen, mit 
größtem Erfolg malt er jedoch die leblosen Dinge, die keine intellek- 
tuelle Erläuterung verlangen. Wenn er in traditioneller Weise (oft 
im Anschluß an Taddeo Gaddi) die bekannten Legenden illustriert, 
verweilt er gerne, mehr als die florentinischen Haler, bei Gewändein 
und untergeordneten Dingen. IMe Menschen in seinen Kompositionen 
sind wohlproportioniert und schön gekleidet, fähren sich auch bis- 
weilen mit einer gewissen Würde, verraten aber keinen persönlichen 
Willen, keinen ausgesprochenen Charakter. Ihre ruhige Oberfläche 
scheint keine verhaltene Energie oder Bewegnnp^ zu verbergen, wie das 
bei Giottinos Menschen der Fall war. — Man betrachte z. B. die Dar- 
stellung von Jochims und Annas Begegnung in der Cappella Rinuccini: 

Vgl. Milaiiesis Aufzeichnunpen in der Stadtbibliothek zu SidM. 
^ Ii. Passerini, La lamiglia degli Alberti. Vol. iL S. 147. 
Die Kftpdle watde ld96 eingeweiht; vgl. C. Gnasti, La CappaDa daOa CÜBtola. 
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• 

Ein Greis von stark degeneriertem Typus schleicht auf krummen Knien 
einem gewaltigen, steifen Weibe entgegen, das die Arme ihm ent- 
gegenstreckt, ungefähr wie um ein Tablett anfzuheben. Von einem 
verborgenen Ciefühl spüren wir nichts. Denkt man an Annas und 
Joaclümä Lmarmung in Giottos Darstellung in Padua, so wirken Gio- 
yaDnis Fignien leicht marionettenhait. IKe linke Hälfte des Bildes 
stellt die Verkfindigung des Engels an Joachim dar; einen Hirten- 
knahen sehen wir hier und weidende Schafe, die ganz vortrefflich 
gemalt sind. 

Die Geburt der Jungfrau ist ein gut gruppiertes Genrebild, wo die 
Zf'ichnnnc der puppenartigen Frauen ein nrpwisses Gefühl für steife 
Eleganz verrät. Ihre Kleider, Tücher, Haarfrisuren u. a. sind untadeihaft 
wiedergegeben, doch vermögen diese Einzelheiten kaum die Realitäts- 
wirkung zu verstärken. — Christus bei Martha und Maria ist ebenfalls 
eine Interieurszene genreartigen Charakters. Maria sitzt zu den Füfien 
des Meisters, seinen Worten lauschend; von einer seelischen Regung 
sehen wir «her bei kdner dieser Figuren etwas. Beide zeigen die- 
selbe gleichgQltige Miene, wie sie im übrigen bei all* den dort dar^ 
gestellten Aposteln sich findet. Die einzige interessante Figur ist 
Martha: eine dralle Küchenmagd in der Ilausschürze, die mit einer 
ebenso deutlichen, wie unschönen Gebärde der beiden Hände auf 
den Herd zeigt. Der offene Herd mit flammendem Feuer, an dem eine 
Frau sich niedergelassen, ist so gut wiedergegeben, daß seine stimmung- 
gebende Bedeutung sofort hervortritt. 

Ein charakteristischer Sprößling seines lombardischen Heimats- 
bodens — sowohl durch seine intellektuelle Beschränkung, wie durch 
seine malerische Fähigkeit — gibt er uns auch schon gute Beispiele 
der beliebten Profilporträts, die einen der auffälligsten und geschätz- 
testen Sonderzüge der späteren lombardischen Malerei ausmachen. 
Das große Lünettenbild, das neulich in das Metropolitan Museum in 
Newyork gelangte, ist sclion hauptsächlich in derselben Weise kom- 
poniert wie Borgognones oder Boltraffios Madonnenbilder mit Stiftern. 
Die feierliche, 83^nmietri8che Haltung der Komposition ist sehr ein- 
drucksvoll, die beiden knienden Stifter treten in dekorativer Silhouette 
ans dem goldenen Grande herrot, der wohlentwickelte Knabe ist be- 
sonders schön modelliert, die Farbenstimmung ist tief und gesättigt 
— mr haben hier eine von den glücklichsten Arbeiten Giovannis vor 
uns — jedoch können alle diese Verdienste nicht den Eindruck innerer 
Leblosigkeit und Gleichgültigkeit verhindern. 

Über Giovannis Begabimf^ als Tier uiiil Stil lebenmal er kann kein 
Zweifel herrschen. Er hat einen ausgesprochenen Blick für den stoff- 
lichen Charakter der Dinge, er verfehlt selten den richtigen malerischen 
Schein, gelangt aber fast nie zur Schilderung eines Menschen, der 
mehr wäre sSs ein StiUeben. Natürlich hat auch sein Figurenstil 
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nicht jene plastischen Qualitäten, wie sie die echte giotteske Form- 
gebimg auszeichnen. Ciiovannis Modellierung ist weich und gc^- 
schmeidig, von derselben Art, wie in den Arbeiten, die wir Giottino 
zugeschrieben. Seine Linienführung ist sogar noch fließender, seine 
1 iguren sind noch runder gedrechselt und saciuirtiger, als die Giottinos. 
Die noiditalienische Kunst, aus der Giovanni hervorging, stand offenbar 
unter überwiegend sienesiscbem Einflufl, imd er scheint niemals das 
Gegengewicht von Giottos mehr organischem Flguienstü ei£abzen la 
haben, ein Gegengewicht, das in Giottinos späteren Arbeiten deutlich 
SU verspOren ist. 



Andrea Buoaaiuti ist ein in psycfiolocisrher Hinsicht inter- 
essanterer Künstler, als Giovauai da Alilano. £i läi ein unterhaltender 
Erzähler, nicht in dem heroischen Stil eines Giotto, nelmehr in jener 
genreartig gewürzten Weise, wie sie während des 16. Jahrhunderts 
fibUch wird. Er konnte mit Recht der Ghirlandajo des 14. Jahrhunderts 
genannt werden. Wir treffen bei ihm etwas von dem offenen Gemüt, 
der fließenden Darstellungsweise und dem Interesse am Individuell- 
Charakteristischen, wie sie gesteifrert und entwickelt bei dem be- 
rühmten Quattrocentisten hervortreten. JJaqpgen besitzt Andrea viel- 
leicht ein feineres dekoratives Gefühl als Ghirlandajo. Die Kompo- 
sitionen in der Spanischen Kapelle sind zwar in ihrer Gesamtheit 
keine dekorativen Meisterwerke; es ist aber doch an sich bemerkens- 
wert, dad der Künstler danach gestrebt, die großen Wandflächen ein- 
heitlich zu erhalten, sie nicht in kleine Felder zu zerlegen* Die 
Allegorie auf die Ecclesia militans & triumphans hat dank der Land- 
schaft einen gobelinartigen Charakter erhalten, der ihre dekorative 
Wirkung erhöht. Im übrigen kann nur das Studium der einzelnen 
Gruppen und Figuren in Andreas Kompositionen eine richtige Vor- 
stellung von seinem Vermögen als dekorativem Zeichner, von seinem 
geschmeidigen und weichen Stilgefühl verschaffen. 

Man beachte besonders die Figuren gruppeu, die von den Fresken 
an der Eingangswand erhalten geblieben sind. Szenen aus dem Leben 
des hl. Domenikus und Petras des Iftärtyrers waren dort dargestellt 
Die Kranken und Krttppei, die zu dem Eiligen gebracht werden, bilden 
eine ganze Galerie realistischer Charaktertypen. Die jungen Frauen, 
die sich der Wartung der Kranken annehmen, sind sanfte und lichte 
Gestalten mit weichen Bewegimcen und einnehmenden Gesichtszügen. 
— Das Charaklensierungsvermögen des Künstlers ist auch wohl die 
Ursache dafür gewesen, daß so vielen der Figuren in der großen 
kirchlichen Allegorie die Tradition Namen wie Petrarca, Boccaccio, 
Laura usw. beigelegt hat. 
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Wendet man den Blick der entgegengesetzten Wand zu, die von 
einer gewaltigel^HLreuzigungskomposition nebst dem Gange nach Gol- 
gatha und Christus in der Hölle eingenommen wird, so sieht man da< 

gegen baM. worin die hauptsächliche Reprenzung des Künstlers liegt. 
Hier, wo es gilt, dramatische Szenen mit i iguren in starker Bewegung 
darzustellen, versagt er. Ihm geht das Vermögen ab, die Haupt- 
momente der Handlung auf eine anschauliche Weise zu konzentrieren, 
die Bewegungen entbehren der Energie und Abgeschlossenheit. An- 
statt korz und treffend zu erzählen, wie Giotto» ist er weitschweifig 
und geschwätzig. Andrea dezentralisiert die Handlung nach siene- 
sischer Manier. 

Ganz gelingen ihm nur stille Figuren, wo die Linien mhig und 
eben fließen. Da kommt sein Schönheitsgefühl völlig zu seinem Recht, 
und seine Linienausdrücke können es zu einem harmonischen Wohl- 
laut bringen, der uns an Simone Martini denken läßt. Die sanften, 
blondlockigen Frauen in Andreas Fresken sind florentinische Schwestern 
der jungfräulichen Engel Simones — etwas steifer, etwas irdischer, 
jedenfalls aber aus demselben Geschlecht. Man hat ja auch seit Vasaris 
Zeit bis aof unsere Tage Andreas Fresken Simone zugeschrieben. 

Der sienesieche Stücharakter besonders in der Figurenzeichnnng 
und in der Modellierung tritt vielleicht noch ausgesprochener in Andreas 
Cremälden hervor. Der beste Repräsentant für eie ist das fünfteilige 
Polyptyrhon mit der Madonna und vier Heiligen in ganzer Figur, das 
in der Sakristei in Sta. Maria del Carmme hängt. Die wesentliche 
Übereinstimmung im Typus der Figuren mit einigen df r jungen Frauen 
in der Spanischen Kapelle macht unsere AttribuLiou äußerst wahr- 
scheinlich. VermuÜiuii aber siaiiimt das ßild iii Carmiue aus früherer 
Zeit als die F^ken; ihr sienesisches Gepräge ist altertdmlicber als 
das der Ftasken. Den Maler dieses Bildes möchte man sich am liebsten 
als einen Schfiler von Simone oder Lippo Memmi denken. 

Derselbe intime, sienesische Stilcharakter beherrscht die zierliche 
kleine Magdalena bei A. von Beckerath in Berlin, die unseres Erachtens 
zu den feinsten Schöpfungen Andreas gewählt werden muß. Die blumen- 
haft weiche Gestalt in dem fließenden latic;on Gewände ist mit einem 
<iekorativen Gefühl gezeichnet, das Simones selber würdig ist. Einen 
empfänglicheren Schüler koimte sich der groiie sienesische Meister 
in Florenz nicht wünschen. Gleichwohl wurzelte Andrea tief in dem 
Kunstleben seiner Heimatstadt; er gehörte zu denen» die an der 
Kommission fttr den Dombau im Jahre 1366 teilnahmen. 

• 

Agnolo Gaddis Thorfresken in Sta. Croce zeigen eine rocht 
eigentümliche Mischung florentiniacher und sienesischer Stilolemente, 
die zu einer persönlichen Ausdrucksweise verschmolzen smd. Ihre 
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allgemeine Disposition ladet za einem niKeren Stadium der Kom- 
positionen nicht ein. Sie sind in vier Etagen übereinander in dem un- 
gewöhnlich hohen Chore aufgereiht, so daß sie mehr kollektiv, als im , 
Detail auf die Kirchenbesucher wirken. Die Figuren treten nicht ein- | 
zeln für sich hervor, sondern zusammemjeballt, fast wie die Tierchen | 
in einem Ameisenhaufen. Die Kompositionen sind überhaupt über- 
füllt. Es herrscht oft ein starkes Gedränge in diesen Bildern — wahr- 
scheinlich infolge eines nichts weniger als wohltätigen Einflusses Ton 
AgnoloB Vater Taddeo her, der Giottos Kompositionakonst eben da- . 
durch verdarb, daß er die DanteUungen durch Oberikänlung von Figoiea ' 
ohne Rücksidit auf den zu Gebote stehenden Raum inhaltsreicher 
zu machen versuchte. Natürlich muß die dekorative Wirkung in hohem 
Grade durch diesen Mangel an Übersichtlichkeit und Räumlichkeit ' 
verringert werden. Die Bilder erhalten mehr das Aussehen von Tep- 
pichen oder Gobelins, als von realen Wirklichkeitsszenen. Aeaolo 
holt überhaupt nie seine Inspiration aus der Wirklichkeit, sondern 
aus seiner dichterischen iliaiitasie, die ihn bisweilen zu einem an- 
regenden poetischen Dlnstiator madit Znm Unteischied von Taddeo 
aber, dessen Figuren leicht etwas schwer nnd steif werden, yerslebi 
es Agnolo, wenn es nötig ist, Bewegung in seine Volksmassen za 
bringen. Mit sehr einfachen Mitteln weiß er lebhafte Abwechslung» 
Spannung, Bewegung imd Handlung in seinen Kompositionen hervor- 
zurufen. Er wendet dabei bisweilen eine stark abgekürzte Darstellungs- 
weise an (wie z. B. wenn er den Kampf zwischen zwei Heerhaufen 
durch zwei turnierende Ritter darstellt \ und es gelingt ihm hierdurch, 
die Handlung m schnellem Tempo vorwärts zu führen. Das Prinzip ist 
rein giottesk. Meistens kommen daneben jedoch große Zuschauer* 
scharen yot, mehr oder weniger lose mit der Hanptfaandlong Ter- 
bnnden — eine Darstellnngsmethode, die am meisten in Siena zur 
Entwicklung gekommen ist. 

Seinen Platz in der Kunstgeschichte verdient daher Agnolo nicht 
als Monumontalmaler in giotteskem Sinne, denn trotz seines unhestreit- 
barcn Erzählerfalents ermangelt er monumentalen Di spositions Ver- 
mögens. Wie i)ei Andrea Buonaiutis großen Fresken, müssen wir auch 
bei Agnolo Gaddi einzelne Gruppen und Figuren aufsuchen, um seinen 
persönlichen Figurenstil gerecht einzuschätzen. Wir können da auch 
bei Agnolo ein bedent^des Streben nach bidiTidnaliBiemng leiel^ 
konstatieren. Unter der Menge mehr achablonenm&ßiger Gesichter 
begegnen uns bei ihm auch fesselnde Porträtfiguren nnd kflhn cha- 
rakterisierte Typen. Aber weder in der Charakterisierung, noch m 
der Figurenzeichnung erreicht er die Stärke und Allgemeingültigkeit, 
wif sie Giottos Kunst kennzeichnen. Agnolos Menschen sind sanft 
und milde, ihr Ausdruck ist träumerisch und ihre Bewegungen weich, 
bisweilen unbestimmt, ohne klaren Abschluß. Es braucht wohl kaum 
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wiederholt zu werden; daß solche Eigenschaften den Rflnstler in weit 
engere Verwandtschaft mit der sienestschen Stilrichtung als mit der 

'^'■'^ giottesk-florentinischea bringen. Es liegt dabei in der Natur der Sache» 
^- daß wir den vorteilhaftesten und Idarsten Eindniclt von seiner persött- 
liehen Ansdracksweise aus kleinen, intimen Bildern erhalten können, 
in welchen die Komposition einfach, die Zeichnung der einzelnen 
Figuren die Hauptsache ist. Unseres Eracbtens gibt es auch von 
Agnolo eine ganze Gnippe von Bildern, die einer relativ frühen 
h Periode seiner Wirksamkeit angehören, obwohl sie bisher im all- 
iF^ gemeinen nicht mit Agnolo in Zusammenhang gebracht worden sind. 
Ott Folgende mögen als Beispiele angeführt werden: 

MChristi Gebart,^eines Predellastück im Kaiser Friedrich- 
iß Museum in Berlin fdie Krönung Mariä in der Londoner National- 
ic Galerie, die kleiniPS,Mater misericordiae" in der florentinischen 
k Akademi^ein dreiteiliges Bild ebendaselbst, die Stigmatisation des 
fc hl. Franziskus, Paulus* Bekehrung und Christi Geburt darsteliend; 

aus derf^ffizien Maria Verkündigung, großes Bild in lichter Farben- 
Ii. Stimmung, und Christi Kreuzigung, ein kleines buntes Biid, das bisher 
is^ als eine Airbeit Spinello Aretinos galt; ein paar Bilder aus dem'Maseo 
Ii: Christiano könnten noch hinzugefügt werden — wie aus unserem 
2:1 Katal<^ auch hervorgeht 

frr In allen diesen Bildern tritt uns ein sanfter, lyrischer Künstler 

b entgegen, ohne starken persönlichen Toniall oder besondere Kraft in 

seiner Ausdruckswcise. ?eine Formensprache ist weich abgerundet, 
7: die Zeichnung ist etwas sclilaff und fließend, die Farbenstimmung 

hell, bisweilen bunt. Es ist eigentümlich, daß ein Maler mit dieser 
i Anlage zum Intimen einer der beschäftigsten Freskodekorateure in 
I? Florenz werden konnte. Der Umstand deutet auf ein mangelhaftes 

.Verständnis für wirklich monumentale Dekoration in giotteskem Sinne 

und auf einen Mangel an Kfinstlem, die den Fuflspnren des Meisters 
i gefolgt wären. 

r Am anziehendsten ist Agnolo in seinen Kompositionen mit wenigen 

9 Figuren in ruhigen Stellungen; er behandelt sie omamental ohne be- 
; sondere Rücksicht auf ihre objektive Realität. Man betrachte z. B. 
; Werke wie Mariä Krönung in der National Gallery oder die Mater 
; misericordiae in der Akademie zu Florenz. Hier begegnet uns ein 
; weicher Linienrhythmus und milder Farbenklang derselben Art, wie 
in Andrea Buonaiutis Werken, obwohl der Nachklang ron Simone 
Martini bei Agnolo nicht so deutlich ist, wie bei Andrea. Seine Per- 
sönlichkeit ist geschmeidiger und vielseitiger, er hat Stileinflflsse von 
verschiedenen Seiten her assimiliert und bringt es daher auch als 
Maler zu höchst ungleichwertigen Resultaten je nach der Art 
der Aufgabo und nach den Vorbildern, an die er sich anschließt. 
In seinen kleinen Bildern hat er im ailgemeinea am ungestörtesten 
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den Sienesen folgen können (die kleine Mater misericordiae hat ja 
sein direktes Vorbild in Lippo Memmis bekanntem Gemälde im Dome 
zu Orvieto) und erreicht daher in ihnen auch aeine glücklichsten 
künstlenschen Resultate. 



Antonio Veneziano schließt sich in stilistischer Hinsicht eng 
an Agnuiü aa. liiiU und V'asan liihren ihn sogar unter Agnolos 
Schülern auf. Die Angabe ist kaum völlig exakt, da Antonio nicht so 
sehr yiel jünger war als Agnolo; die Zusammenstellung weist ii>er 
jedenfalls nach der richtigen Seite hin, denn Antonio Veneziano hat 
zweifellos bedeutende Impulse von Agnolo Gaddi erhalten. Seine Aus- 
drucksweise ist mit der Agnolos eng verwandt. Unseres Erachtens ist 
es nicht unwahrscheinlich, daß er u. a. das Agnolo Gaddi zugeschriebene 
Bild in den üffizien gemalt hat, welches Christus und Thomas darstellt 
(die Farbe sehr angegriffen). Hier treten uns Agnolos Stilprinzipien in 
etwas weiter entwickelter Form entgegen als in des Meisters eigenen 
Arbeiten: die Figurenzeichnung lät etwas voller, die Faltenbehandlung 
breiter, die Komposition sicherer. Das Bild verrät einen in den Tra- 
ditionen des 14. Jahrhunderts sehr vorgeschrittenen Haler, bt unsere 
Annahme richtig, so ist es klar, daß das fragliche Bild früher anzu- 
setzen ist als Antonios Fresken im Campo Santo in Pisa« durch welche 
er seine eigentliche Berühmtheit gewonnen bat. 

In den Fresken, die erst 1386^87 gemalt wurden, tritt Antonio 
als Erzähler von derselben Art hervor wie Andrea Buonaiuto und 
Agnolo Gaddi, obwohl mit etwas größerem realistischem Detailreichtum. 
Mehr als seine älteren Berufsgenossen sucht Antonio sich bewußt der 
Natur zu nähern. Er studiert mit ungewöhnlicher Sorgfalt sowohl 
lebende als tote Dinge; er individualisiert mehr als einer der vorher- 
gehenden. Seine Kompositionsweise und Gruppenbildung sind auch 
freier,, natürlicher und ungezwungener als bei den etwas älteren Zeit- 
genossen. 

Die wichtigsten Impulse für dieses naturalistische Streben hatter 
er wahrscheinlich in Siena emp&ngeni wo ex mindestens ein Jahr 
lang sich aufgehalten, denn die ]£innigfaltigkeit der Natur wurde 
während des 14. Jahrhunderts von den Sienesen viel besser aus« 
gebeutet, als von den Florentinern. Antonios naturalistische Neue- 
rungen wären wohl kaum denkbar ohne die Lorenzetti als Vorgänger. 

Da das Oeuvre dieses Meisters bis jetzt sehr sp&rlich geblieben 
ist, möchten wir noch nicht inf ein*^ vollständigere Charakteristik- 
seiner Ausdrucksweise eingehen; wir haben nur seine Stellung zu 
der florentinischen Kunst der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts 
andeuten wollen. £r ist ohne Zweifel einer von denen, die mit größtem 
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Ertolg sienesische Stilprinzipka nach Floronz Überführt haben, nach- 
dem er sie wirklich auf eine persönJiche Weise sich assimiliert hatte. 
Seine Foimensprache ist malerischer entwickelt als die Andrea Buo- 
fältiger und illusorischer als bei den älteren, aber prinzipiell gehört 
er derselben Richtung an, auch er ^ibt seinen Figuren keine plastischen 
Qualitäten, kein starkes Relief von Licht und Schatten. Die Schönheit 
von Aiitonios Figurenstil (in den Fresken) beruht hauptsächlich auf der 
feiaiühligen malerischen Behandlung, der nuancierten Wiedergabe der 
Farbentöne der Haut und dem weichen Fall der Gewänder nach der 
Köipeifoim. Die Zeiclmnng selbst ist oft plump, die Figuien sind 
schwach proportioniert mit groBen Händen und Füfien und steif in der 
Bewegung. 

Aber eben hinsichtlich der Formgebung gibt es kaum einen 
Künstler, der Giottino so nahe kommt wie Antonio. Besonders lehr- 
reich in dieser Beziehung ist ein Vergleich zwischen Giottinos Syl- 
vesterfresken und den Fragmenten von Antonio Venezianos Fresko- 
tabernakel (Kreuzabnaiiinel bei Torre degli Agli in der Nahe von 
Florenz, das sowohl aus hiätorischeu aiä äLiikri tischen Gründen all- 
gemein Antonio Veneziano zugesdiriehen wird. Der Vergleich ist ge- 
eignet, auf die überzeugendste Weise zu bestätigen, was wir bereits 
beobachtet haben, als es sich um Giovanni da Müano, Andrea Buo- 
naiuto und Agnolo Gaddi handelte, daß nämlich eben jene Art von 
Formbehandlung, jene Art sienesischen Figurenstils, wie wir sie in 
Giottinos Werken (besonders seinen späteren Fresken) zu charakteri- 
sieren versucht haben, in Florenz um die Zeit 1360 — 1380 gewöhnlich 
war. Sie kehrt mehr oder weniger ausgesprochen in den Freskozyklen 
wieder, die von den bedeutendsten florentinischen Malern zu dieser 
Zeit ausgeführt worden sind; in ihr tritt sichtlich eine allgemeine 
Stilströmung zutage, eine Ausdrucksweise, die von den hervorragendsten 
Talenten in Florenz gepflegt wurde. Man hatte allmählich mehr und 
mehr sich von Giottos monumentalen Stilprinzipien und seiner pla- 
stischen Foimensprache entfernt. Man war in den Bann der nuancen* 
reichen, naturalistischen Kunst getreten, welche die Lorenzetti nach 
Florenz importiert hatten, und mit ihr war eine geschmeidige, male- 
rische Formbehandiung gekommen, die leichter als Giottos strenge, 
Skulpturelle Formensprache zu dekorativen und naturalistischen Aus- 
drücken sich biegen lassen konnte. Man strebte nicht mehr die krail- 
▼oUen Lapidaiausdrücke an, sondern individuelle Mannigfaltigkeit und 
malerischen Nuancenreichtnm. 

Alle die Künstler, denen wir hier einige Aufmerksamkeit ge- 
widmet, bilden Glieder in diesem Streben, das je nach dem Wechsel 
ihrer persönlichen Begabung verschiedene Färbung erhielt. Bei Giottino 
haben wir es vielleicht am reichsten und schönsten entwickelt ge- 
iunden. Ei scheint derjenige gewesen zu sein, der der inspirations* 
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quelle, den Lonozetti, am nächsten gestanden hat, und seine per- 
sönliche Begabung ist tiefer als die der anderen. 

Ohne auf einen weiteren Vergleich der Werke, die wir Giottino 
zugeschrieben, mit den Arbeiten der übrigen hier genannten Maler ein- 
zugehen, dürfte es also klar sein, welcher Stilgruppe und welcher Zeit- 
periode sie zuzuweisen sind. Der Künstler, den wir im Obigen Giottino 
genannt haben, scheint eine Zentralfigur in der Küristiergeneration zu 
sein, welche die fioreiitinische Maierei der sechziger und siebziger Jahre 
des Trecento beherrschte. Seine Werke einer anderen Periode zuzu- 
weisen, wäre ein Anachronismus, eine sinnlose Opposition gegen den 
großen allgemeinen Entwicklungsgang der florentinlsdbien l^ecento- 
maierei. Welchen Namen er auch getragen haben mag, so dflrften wir 
doch zu einer richtigen und konkreten Vorstellung von seiner künstle- 
rischen Personlirhkf^it nnd seiner Stellung in der florentinischw Kunst 
des 14. Jahrhunderts gelangt sein. 
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Die Malerplastiker. 

Der Vollständigkeit wegen sind hier Tielleicht einige Worte aber 
die andere Hauptrichtong innerhalb der florentinischen Treoentomalerei 
angebracht, die bis gegen das Ende der 60er Jahre neben der her- 
vorragenden ?^falorsrhiiIe, deren Ausdrucksweise unter entscheidendem 
sienesischein Einfluß stand, fortlebte. Wir haben bei der Charaktp- 
risierung der letztgenannten Schule, zu der wir auch Giottino rechnen 
dürften, obwohl er ihr florentinischster Repräsentant ist, be- 
ständig Gelegenheit gehabt, auf ihre milde malerische Ausdrucksweise, 
ihre weich abgerundete Foimenbehandlnng und den damit zusammen- 
legenden Mangel an plastischer Modellierung hinzuweisen. Das Im- 
posante in Giottos Figurenstil beruht jedoch in nicht geringem Grade 
auf der ^astischen Klarheit, womit er sowohl die Form und die 
Bewegungen der Figuren, als ihre Gewänder und INIantelfalten wieder- 
gibt. Die Künstler, die diese Richtung vertreten, könnten daher im 
Gegensatz zu der sienesisch-nialerischen Richtung Maler- 
plastiker genannt werden; nur dürfen wir nicht mit diesem Ausdruck, 
zuviel von dem energischen Reaiisuius der großen Quattrocentisten 
▼exhinden. 

Die hervorragendsten Repräsentanten dieser Richtung waren ohne 
Zweifel die Brflder Cione, tot allem Andiea» der ja auch als Bild- 
hauer tätig war. Hierher sind aber auch die unmittelbaren Giottoschüler 
Taddeo Gaddi und Stefano, Giottinos Vater, zu rechnen, über welch' 
letzteren wir uns bereit? oben geäußert haben, während Puccio Capanna 
und Bemardo Daddi mein unter sienesischeni Einfluß gestanden haben 
dürften. Es besteht indessen ein wesentlicher Unterschied zwischen 
den Brüdern Cione und den eigentlichen Giottoschülern Taddeo und 
Stefano, vor allem darin, daß, während die letzteren von dem 
Fonuenerbe ihres grofien Lehreis zehrten und die am stärksten in 
die Augen eilenden Eigenschaften des Figurenstils Giottos nach- 
zuahmen versuchten, Nardo und Andrea di Cione zu selbständiger 
Naturbeohachtung vordrangen, indem sie auf Grund eigener Wahr< 
nehmungea die plastischen Formenwerte der Erscheinungen wieder- 
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gaben. Besonders für Taddeo gilt es, daß er niemals eine eigent- 
liche Vontellung von dem wirklichen Aussehen der menBchlichen Figur 
oder von dem Faltenwurf eines Mantels gewann. Er konstruiert mit 
Hilfe der manieriertesten Eigentümlichkeiten aus Gioltos Fignrenzeich- 
nung, aber auch dieses, das leichteste aller epigonenmäßigen Ver- 
fahren, trieb ihn in die Bahn des plastischen Fitjurenstils und machte 
ihn zu emcm hochgeschätzten Künstler unter seinen Zeitgenossen. 

Taddeo begriff nie das Wesoitliche in Giottos diamatbch kon* 
zentrierter Kompositiimsweise. Seine natOrliche Begabung lag in ganz 
anderer Richtong; er wirkt am schwächsten» wenn er den Meister 
in seinem spezifischen Ansdrucksgebiet zu überbieten sucht, indem er 
seine Fresken mit immer gewaltigeren und zahlreicheren Figuren er- 
füllt. Der Mangel nn Wahrheit und Würde in der Figurenzeichniing, die 
schlechte Raumgestaltung und das Unvermögen, eine figureiireiche 
Komposition monumental zusanmaenzuhalten, vernichtet beständig ein 
glückliches Resultat, wo immer Taddeo sich an Darstellungen in Giottos 
Art versucht. Er beherrschte nicht die geschlossene, dramatische 
DarsteUungsweise, wohl aber besaß er das Vermögen, im Chroniken- 
stil eine f ortlaof ende Legende anfzuroUen, wo keine strenge Begrenzung 
der verschiedenen Momente und Konzentrierung der Handlung not-> 
wendig war. Ein ausgezeichnetes Beispiel für Taddeos Vermögen in 
letztgenannter Hinsicht bietet die Hioblegende im Campo Santo in 
Pisa, gewöhnlich Francesro da Volterra zugeschrieben. 

Wo er von der eigentlichen Monumentalmalerei abweicht, ist 
er ein weit gliic klicherer Künstler. Er kann eine Genreszene, wie 
Maria Geburt, mit einem Hauch von Traulichkeil darstellen, und 
vor allem versteht er es, durch malerische Mittel seinen Landschafts- 
bildem Clairobscuzestimmung zu verleihen. Die besten Beispiele für 
diese koloristische Lichtbehandlung bilden die beiden Fresken in der 
Cappella Baroncelli, welche die Engelsbotschaft an die Hirten und 
die heiligen drei Könige, den Stern anbetend, darstellen. 

Es liegt, wie gesagt, in der Eigenschaft als Giottos T.ieblingsschüler 
und Nachahmer, daß Taddeo zu den Malerplastikern gerechnet werden 
kann, nicht in einem individuellen Streben oder Talent. In ge- 
wissem Grade nimmt er ja eine vermittelnde Stellung zwischen Giotto 
und der Generation ein, die beim Tode des alten Meisters jung war, 
obwohl sein Stileinfhiß eigentlich nur bei seinem Sohn Agnolo und 
bei Niccolö di Pietro Gerini, der in noch vergrOberterer Form Taddeos 
Kompositionsprinzipien anwendet, verspürt werden kann. Bevor er 
(1366) starb, muß er übrigens reichlich Gelegenheit gehabt haben, 
zu bemerken, daß die Zeit über ihn hinweggeschritten war, und daß 
andere Ideale, als wie sie sein Meister aulgestellt hatte, nunmehr in 
Florenz galten. 
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Anden verliielt es sicli mit Andre« Orcagna. Was er zur Ent- 
wicklang der floieiitinisclien Ttocentoknnst beigetragen hat, war von 
weit positiverer Art. Seine kttnstleriache Ausdrucksweise ist in viel 
höherem Grade, als die Taddeos, eine individuelle Schöpfung; er ist 
der einzige Florentiner, der wirklich durch natürliche Begabung rlazu 
geschaffen erscheint, die wesentlichen Grundprinzipien des I icuren- 
Stils Giottos weiterzuführen. Als er ein paar Jahre nach Taddeu (wahr- 
scheinlich 1368) starb, iimterließ er ein Atelier mit mehreren unvoll- 
endeten Arbeiten, wosc^t wenigstens ein begabter Künstler, der Bruder 
Jacopo, sein Weik za voUendsn Tersncbte. 

Er war, wie gesagt, der Htmptreprisentant der plastischen Bich" 
tong innerhalb der florentinischen Trecentomalerei, gegen welche die 
rein malerische Richtung, deren begabtester, wenn auch nicht typisdi- 
ster Vertreter Giottino war, in gewissem Grade eine Opposition dar- 
stellte. Obgleich die Zeit seiner Tätigkeit ee^enüber der Giottinos un- 
gefähr um em Jahrzehnt zurückliegt, dürfte dennoch ein Versuch, 
Orcagnas Stil und Streben als Maler zu beleuchten, in diesem Zu- 
sammenhange nicht ohne Interesse sein. Zwei Uauptschwiengkeiien 
stellen sich einem solchen Venmcb entgegen: die eine ist die, daß 
Orcagnas wichtigste authentische Fresken — die Chorgemilde in Sta. 
lllaiia Novella — von einer späteren Zeit dem Verderben preisgegeben 
worden sind ; die zweite die, daß Orcagna in verschiedenen Perioden mit 
seinen beiden Brüdern, dem älteren, Nardo, und dem jüngeren, Jacopo, 
zusammengearbeitet hat, was natürlich eine klare Abgrenzung des 
individuellen Stils Andreas erschwert. Um eine Grundlage für die 
Charakteristik dieses Künstlers zu gewinnen, müssen wir daher auch 
den Arbeiten seiner Brüder unsere Aufmerksamkeit schenken. 

« • 

Das bekannte Altarbild in der Cappella Strozzi in Sta. Maring 
Ifovella trägt folgende Signatur: Anno Döi MCCCLVII Andreas Cionis 
de Florentia Me Pinzit. — Es zerfällt nicht, wie die meisten Altar- 
werke aus jener Zeit, in eine Mittelpartie und Flügel. Die Hauptfigur, 
Christus, ist nicht isoliert, sondern durch symmetrische Linien mit 
den knienden SeitenJbguren Petrus und Thomas verbunden, so daß 
ein gleichseitiges Dreieck entsteht. Die stehenden Figuren wirken als 
Schiußpfeiler, das große Dreieck hervorhebend und begrenzend. 

Figurenstil zeidmet sich dnrdi migewöhnliche Festigkeit und 
Kralt ans. Die Gestalten sind fost etwas nnteisetzt, mit groflen Köpfen 
und wohlansgefaUdeten langen Hftnden nnd Fttfien; ihre Bewegungen 
sind klar nnd maBvoU. Die Stellungen zeigen betonte Kontraste zwi- 
schen Voller Front und Ganzprofil, nur die beiden Frauenfiguren 
weichen etwas von diesen Grundrichtungen ab. Durch diese funda- 
mentale Einfachheit in der Aufstellung im Verein mit dem festen Aal- 
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ban gewinnt das Bild eine stieng abgemessene, feieriiche Wiikung* 
Will man dem Kfinstier Steifheit vonreilen, so muß man doch zueist 
sich klar machen, wie eng diese Eigenschaft mit der großzügigen, 
monumentalen Haltung des Werkes zusammenhängt. Übrigens herrscht 

hier ein koloristischer Glanz, der einen Gedanken an Leere und Steif- 
heit kaum aufkommen läßt. Azurblau, Kannin, Orangegelb, Rot- 
violett, Hellblau, Grau und Schwarz, sowie kostbarstes Goldbrokat 
mischen sich zu einem tiefen und klangschönen Farbenspiel. Alle 
Stoffe sind mit äußerster Sorgfalt ausgeführt, direkt nach der Natur 
Btadiert und mit dem gesftttigtoa xeichen Farbeoglanz wiedergegeben, 
wie ihn nur alte Stäfe des Uittelalten besitzen; besondeis ein- 
drucksvoU ist die Behandlung des Brokatmantels der hl. Katharina 
mit dem großen Palmetten- und Vogelmuster. 

Indessen ist es bei den Gewfindern etwas anderes, was uns 
noch mehr fesseln muß, als ihre Farbenschönheit : die Faltenbehandlung. 
Man lasse den Blick eine Weile ruhig die Drapierung der weiten 
Mäntel von Paulus oder Petrus untersuchen. Man lasse ihn alle die 
großen und kleinen Fallen verfolgen, ihre Verästelungen und Yer- 
knüpfongen prüfen nnd, soweit das möglich, nicht ohne Kenntnis 
der Natnr urteilen. Nadi einer solchen Untenmchnng durfte jeder 
Dnhefangene Betrachter sageben mtaeo, daß unser Heister hinsicht- 
lich der schweren Konst der Faltenbehandlung auf der Höhe des 
Besten steht, was auf diesem Gebiete geleistet worden ist. Kein 
anderer Trecentomaler hat sich an einer gleichermaßen eindringenden 
und organisch motivierten Analyse der Mantelfalten versucht, wie 
Orcagna. Auch Giotto bleibt trotz semer scharfen Naturbeobachtung 
und seines plastischen Gefühls bei bloßen Andeutungen hinsichtlich 
der Manteldrapierung stehen, und die späteren Trecentisten legen in 
der Regel mehr Gewicht anf die fließende Linie, den harmonischen 
WohUant des FaltenwnrfiB, als anf die scharf nuancierten Detailloimen 
eines Mantels. Erst die großen Malerphtttiker des 15. Jahrhunderts, 
PoUajuoIo, Verrocchio, Lionardo, nehmen Andreas Bestrebungen auf 
diesem Gebiete wieder auf. Wahrscheinlich war es auch bei Andrea 
in nicht geringem Gi^ade die Beschäftigung mit skulpturalen Aufgaben, 
die seinen Blick für die plastischen Qualitäten der Falten schärfte. 

Die Typen sind ziemlich ^gleichförmig : langgestreckt, mit breiten 
Augen, gerader ISase, kleinem Mund und vollen Wangen; nur Petrus 
tmd Thomas Aquinus zeigen Abweichungen von dieser Gesichtonorm. 
Etsterer hat ein sehr energisches, kräftig modelliertes Gesicht mit 
sebaifer Nase nnd tief liegenden Angen. Letzterer ist einer jener 
bleichen, wohlbeleibten Dominikanerbrüder mit großer Adlernase und 
wollüstigem Mund, wie man sie bisweilen noch in Sta. Maria Novella 
sehen kann — wahrscheinlich das Porträt eines Zeitgenossen des 
Künstlers. 
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Von sonstigen Zuweisungen an Orcagna möchten wir in erster 
Linie Dr. Suidas Attribation des großen, schönen Madonnenbildes in 
der Galerie zu Budapest anerkennen.!) Der Typus der Madonna ist 
vollständig der gleiche, wie der der Mana in dem Altarwerke der 
Strozzikapelle, und der Knabe ist ein Bruder der kleinen Cherubine 
im selben Bilde. 

In direktem Anschluß an dieses Gemälde ist ein anderes großes 
Ifadonneiibfld m nemien, das bisher za den nnbekannten Kunst- 
schätsen in Florenz gezählt haben dürfte. Es befindet sich in der 
uralten kleinen Kirche S.S. Apostoli, über dem Altar am Ende 
des rechten Seitenschiffs. Das Bild ist nichts weniger als gut erhalten, 
fesselt den Blick aber doch durch seine großartige Silhouottenwirkung. 
Maria steht steif und hochauf gerichtet da, wie eine bemalte ar- 
chaische Statue sich gegen den Goldgrund abhebend. Sie trägt einen 
glatt herabfallenden, blauen Mantel Ober karminrotem Gewände. Den 
drallen Knaben mit dem gewaltigen, kugelrunden Kopf hält sie auf 
Ihrem linkoi Arm mid führt die Hand bdinlsam dem erhobenen Arm 
des Kindes entgegen, genan wie im^Bndapester Bilde. Sowohl den 
Typns Marias, wie ^n des Knaben erkennen wir von diesem letzt- 
genannten Bilde her wieder. — Erkennt man das eine als eine Arbeit 
Andrea Orcagnas an, so muß dies mit dem anderen aus denselben 
stilkritischen Gründen unbedingt auch geschehen, sofern man sich 
nur nicht durch die etwas unvorsichtigen Retouchen irreführen läßt, 
die das florentinische Bild hat über sich ergehen lassen müssen. 

Von ungewühiilichem Interesse ist die großartig-einfache Kom- 
position des Bildes. Nur ausnahmsweise begegnen wir innerhalb der 
Trecentomalerei einer stehenden Madonna; anch während des 16. Jahr- 
hnnderts bleibt diese DarsteUnngsform selten, sie wird binfiger 
erst während der Hochrenaissance. Orcagna hat sie wahrscheinlich 
gewählt, geleitet durch sein Gefühl für das FeierUche und Imposante, 
seinen Blick für den tektonischcn Bau der menschlichen Figur. — 
Auch in anderen Bildern aus Orcagnas Kreis werden wir eine stehende 
Ganzfigur als architektonisches Zentralmotiv finden. Schließlich be- 
achte man die hohe und schmale Form des Bildes, abgeschlossen 
durch einen niedrigen Rundbogen — ganz wie bei der Budapester 
Madonna — nnd die einiache Umrahmung mit einer schmalen Leiste. 
Zu dieser Zeit waren die reichen gotisdien Rahmenwerke nnd die 
Spitzbögen allgemein vorherrschend; nm so deutlicher zeugen die 
Stilahweichongen des Künstlers von seiner selbständigen dekorativen 
Aottassung. 

*) Vgl. Siüda, Florentinische Maler um die Mitte des XIV. Jahrhunderts S. 16 und 
L* Alto. 1907. Fase. IIL Derselbe hat auch neulich ein kleines Stück mit einer Dar- 
stellung aus der Lf'gcntio des hl. Domenikus im Kaiser- Friedrieb Museum in Bsilill. T 
Orcagna mgesprocbea, eine Bestimmong, die wir auch annehmen möchten. 
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Dieselbe BUdfomii terdieliacht» tritt uns in demeü^efLtümlichen 
ck großen Altartriptychon in der Cappella Bonsi bei der Bkcua in Florenz 
entgegen, das ron Dr. Saida einem gewissen florentinischen ,,Ale- 

gretto Nuzi", einem angeblirhOT Schüler Orcapnas, zugewiesen worden 
ist, obwohl Cavalcaselie bereits mit vollem Recht das Bild als der 
Hauptsache nach von Orcagna selbst ausgeführt bezeichnet hat.^) 

Der Gegenstand des Bildes ist die Ausgießung des Heiligen Geistes. 
Die Figuren sind auf drei Felder verteilt, die durch Kundbögen ab* 
gescbloBsen sind. In der Mitte knien secbs .Apostel in einem Kreise, 
und mitten im Kreise auf einer Erhöhung kniet Ifaria» ganz en foce, 
die Hände Ober der Brost gekreuzt Sie ist steif und hieratisch 
wie eine Bildsäule; ihr Mantel fällt in senkrechten parallelen Linien 
vom Kopfe herab herunter auf den Boden. Zu beiden Seiten der 
Maria schweben zwei kleine Engel, und über ihrem Haupt senkt sich 
die Taube des Heiligen Geisfes, von welcher goldene Strahlen ausgehen. 
Um diesen hohen doimnitirenden Mittelpfeiler herum bilden die ara 
nächsten knienden Apostel gleichsam eine Schutzmauer, während die 
anderen auf den Flügeln schräge Linien nach der Hauptfigur hinauf 
bilden. Auf allen Häuptern steht die Feuerzunge des Eiligen Geistes. 

Es läßt sich schwer denken, daß ein anderer Meister, -als Orcagna 
selbst, diese konsequent aufgebaute, architektonische Komposition ent- 
woifen hätte; damit ist nicht gesagt, daß er allein das ganze Bild 
f^emalt hat. Wahrscheinlich hat er bei der Ausführung Hilfe in An- 
spruch genommen ; besonders die Flügel verraten eine schwächere Hand 
^(vermutlich Jacopo di Cione). 

Eine Prüfung der T}T>en kann diese Auffassung nur bestätigen. 
Die beiden mächtigen Apostel ganz hinten, Petrus und Johannes, 
weisen nahe Tnrwandtsehall mit den knienden Heiligen in dem Altsr- 
werke der Strozzikapelle auf. Maria ist dasselbe Weib, wie es auch 
in den früheren Bildem von Orcagna die Rolle der heiUgen Jung- 
frau ausgefüllt hat. Auf den Flügeln aber verspürt man eine deut- 
liche Abmattung in der Typeabildung. 

Die gleichen Beobachtungen kann man auch bei dem Studium 
der Manteidrapiernng machen. Bei den knienden Aposteln im Mittel- 
bilde, besonders bei den beiden vordersten, sintl die Mäntel in klaren, 
plastischen Falten drapiert, mit jener bewundernswerten Sicherheit 
definiert, wie wir sie oben beschrieben haben. Die Behandlung steht 
in gleicher Höhe mit dem Besten, was wir bisher auf demselben Ge- 
biete hei Orcagna beobachtet haben. Die ganze Meisteischaft des 
Künstlers ist aber hier schwerer zu erkennen, weil das Bild von der 
Zeit abgenutzt und mit Staub und Schmutz überzogen worden ist. 
Es leuchtet nicht mit dem tiefen Kolorit des Strozzi-Altarwerks, sondern 



*) Vgl. Saida, op.dt. S,U. und GavikaaeUe q. Growe, SUnia, VoLII S.148. 
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^rirkt dtteler, dmikel und schwer. Die lelatir geringere Qnalität hin- 
sichtlich der Drapierung, die auf den Flügehi verspürt werden kann, 
ist jedoch nicht so groß, daß sie nicht durch die Hand eines bei der 

Ausführung behilflichen Schülers erklärt würde. 

In^dpr National Gallery in London hängt unter Spinello Aretinos 
Namen ifNr. 681) eines der gediegensten und künstlerisch wertvollsten 
Altarwerke aus der besten Zeit der florentinischen Trecentokunst, die 
aul uns gekunimcn sind. Es sLaiuml aus der UoBpitalskirche Santi 
Giovanni e Niccold, in der N&he von Florenz, und gehörte dann der 
LoBÜ)aidi-Baldi*Sainmlung an. 

Drei kraftvolle lÜUmer in natürlicher GrOfie stehen nebeneinander 
4inter drei gotischen Bögen. Der mittlere ist der Wüstenprophet, Jo- 
hannes der Täufer, die zu beiden Seiten die Söhne des Zebedäus, 
Jakobus und Johannes der Evani^olist. Sie stehen fast en face, keiner 
von ihnen führt eine eigentliche Bewegung aus; nur Johannes der 
Täufer zeigt in üblicher Weise mit der Hand, obwohl hier niemand 
vorhanden ist, auf den er zu zeigen hätte. Unter ihren groben Füßen 
liegt ein prachtvoller Brokatteppich mit Granaten- und Vogelmublei 
in rot und gold^ und ihre MSntol bilden ein«i Irachtendea Drei« 
Idang von kaiminrot, hinunelblau und hellgrün. 

Die Stilverwandtscbaffc mit Andrea Qicagnas unzweifelhaften Bil- 
dern ist leicht wahrzunehmen. Wir erkennen die breite, kräftige An- 
läge der Gestalten wieder, ihren organischen Bau, die ruhige Würde 
ihrer Haltung. Die Faltenbehandlung ist mit der Sorgfalt und plasti- 
schen Klarheit ausgearbeitet, wie wir auf sie oben besonders acht 
gegeben haben; vor allem der Mantel Johannes des Evangelisten ausf 
<lickem, hellgrünem Stuii lat mit der gleichen absoluten Meisterschaft 
«drapiert, wie der Mantel Pein auf dem Altarwerke der Strozzikapelle, 
Auch Hände und Fttfie zeigen denselben Cbarakter wie in Oicagnas 
Werkra. Das Muster des Brokatteppichs kennen wir von dem Mantel 
der hl. Katharina her. — Die Typen gleichen wesentlich denen, die 
^r in Orcagnas oben beschriebenen Bildern beobachtet haben, ob« 
wohl die Köpfe etwas runder und kleiner im Verhältnis zu den Körpern 
erscheinen, als es früher der Fall p:ewesen ist. Möglicherweise ge- 
hört das Bild einer etwas frühereu Periode an als die bisher er- 
wähnten Altarwerke. 

Wir können indes keinen Zweifel hegen, daß es von Andrea 
selbst gemalt worden ist, es rerrät des gioBen Malerplastiken Band 
in jedem Zoll der Faltenbehandlung. Es gibt überhaupt kein anderes 
zeitgenössisches florentinisches Gemälde außer dem Strozzi-Altärwerk» 
welches das gleiche qualitative Niveau erreicht* Soweit wir uns eine 
Vorstellung von den beiden anderen Brüdern — Nardo und Jacopo — 
bilden können, hat keiner von ihnen sich zu Andreas MeisterschaU 
auf dem Gebiete der plastischen Figurenkunst erhoben. 
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Von Interane kt ei ancU, die typologische Verwandtidiaft dieser 
Apostel mit Tenchiedenen Figuren in der Daistellnng des JQngeten 
Geriehts in der Cappella Strozzi zu beobachten. Die Fresken in dieser 
Kapelle sind ja in jüngster Zeit bisweilen (u. a. von Wickhoff und 
Süida^) wegen einer Äußening bei Ghiberti dem Nardo zugeschrieben 
worden, unseres Erachtens ist man aber dabei zu weit gegangen. 
Nardo hat wahrschemlich mit Andrea bei der Ausschmückung dieser 
Kapelle zusammengearbeitet; er hat die Holle gemalt und ist wahr- 
scheinlich bei der Ausiiibrung des Paradieses behilflich gewesen. Er 
lüt aller nicbt des ZentnümotiT s^st, das Jflngste Gericht, gemalt, 
wenigstens nicht dessen obere Partie mit Christas nnd den Aposteln. 
Hier verrät sich die Meisterhand Orcagnas. Widmet man diesen Fignren 
ein nftheres Stadium, so findet man, daß sie in einem gewissen Grade 
sich von den Figuren im Paradiese unterscheiden. Sie erscheinen 
etwas massiver und breiter, ihre Gesichter sind größer und mehr 
in die Länpje pezogen als die der paradiesischen Heiligen. Sie nähern 
sich mehr dem großen, langgestreckten Heiiigeatypus, den wir in Andrea 
Orcagnas Altarwerk in der Strozzikapelle beobachtet haben. Ver- 
gleicht man die kniende, weißgekleidete Maria mit der himmlischen 
Jungfrau in dem Stroszi<Bilde, so frappiert uns eine noch ausge> 
sprodienere Ähnlichkeit: es ist dieselbe Figur, nur ▼erschieden ge- 
kleidet und in verschiedener Stellung. Das gleiche gilt von Johanns 
dem Täufer: er ist in beiden Fällen ein psssionierter Schwärmer 
mit einem schmalen Antlitz, eingerahmt von langen, schwarzen Locken , 
mit großer, gebogener Nase und einem düsteren Ausdruck in den 
tiefen Augen. Die Faitenbehandlung in den Mänteln der sitzenden 
Männer zeigt die breite, plastische Drapierungskunst, wie wir sie in 
eigenhändigen Arbeiten Orcagnas erwarten dürfen. Die Formen- und 
Berfihrungswerte der Gestalten könnten kaum höher entwickelt sein. 
Alle diese Apostel gehören einer Menschenrasse an, die Respekt nnd 
Ehrfurcht einilöfien muß, weil sie eine stärkere und einheitlichercf 
Lebensform besitzt, als die, sn welche wir uns gewtttint haben. 

Von Andrea Orcagnas eigenhändigen Arbeiten könnten weiterhin 
zwei stattliche Heiligenfiguren angeführt werden, Petrus und Johannes 
der Täufer, in der Jär\es Collection der Yale University in New 
Häven (Mass. Ii. S. A.). Sie zeichnen sich durch ähnliche plastische 
Qualitäten und leuchtende Farben aus, wie wir sie in Orcagnas Werken 
beobachtet haben; besonders nahe schließen sie sich dem Dreifiguren- 
bild in London an. Ihre ausgezeichnete Erhaltung macht sie zu be- 
sonders werbrollen Beiträgen zu Andreas ziemlich beschränktem 
Oeuvre. Von Bildern, die sonst noch Orcagna in öffentlichen Samm- 



'} Vgl. Wickhoff, Die Zeit des Guido da Siena. Mitteü. des Institnta tb Ollor. 
Gttchichtaloncfaimg. BuidiX. S. 270, und damaeh Suidt, op.dL S. 18. 
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Inngen zuceschriehen werden, kennen wir keines, dessen künstlerische 
Eigenschaften dioscr Benennunt^ entsprachen. 

Die angeführten Beispiele dürften auch bereits eine hinreichende 
Grundlage bilden, um Andrea an die Spitze der plastischen Richtung 
innerhalb der florentinischen Trecentomalerei um die Mitte des Jahr- 
Iranclerts zu BteUen, Sie lasMii Um «Is einen der selbständigsten 
und zielbewQBtesten aller floientimsclien Treoentomaler henrortreten, 
einen Meister, dessen künstlerisches Verantwortlichkeitsgefühl es ihm 
nienuJs erlaubte, in leere Routine und Schahionenmäßigkeit zu ver^ 
fallen, wie das bei so vielen seiner Zeitgenossen der Fall war. Außer- 
dem war er die erste Künstlerper^önlichkeit jener vielseitigen Art, 
wie sie später während der eigentlichen Renaissance gewöhnlich wurde. 
Er ist der einzige Trecentist, von dem wir mit Sicherheit sagen 
können, daß er ein ebenso hervorragender Architekt und Bildhauer wie 
Maler gewesen ist. Die Ausbildung, die er als Baumeister und ^d- 
haner erlangt hat, läBt sich, wie vir gesehen, such in seinen gemalten 
We^en veispüren, und es darf mit Becht betont werden, daß hierin 
einer der Gründe dafür liegt, dafi er eine führende Stellung inner- 
halb der von sienesischen Einflüssen wenig herfihrten, spezifisch floren- 
tinischen Malerschule einnimmt. 

NaLürlirh baut auch Urcagna auf der Grundlage von Giottos 
mächtiger Kunst, aber er tut es nicht unter dem Zwange eineaf 
h< nimenden Bannes, wie Ihn der Meister auf seine nächsten Schüler 
ausgeübt hat, suiidem mit klarem Blick für die wesentlichen Ver- 
dienste mid die mangelhaften Einzelheiten in der Konst des Meisten. 
Aber er hat keine dramatische Begehung nnd mmmt daher nie jene 
Fohrezstellung innerhalb der Monnmentalmalerei ein, zu der sein 
großartiger Figurenstil ihn hätte beiechtigen können. In dieser Hin- 
sicht wird er nicht nur von einem Teil der unmittelbaren Schüler 
Giottos, sondern auch von den besten der unter sienesischem Ein- 
fluß stehenden Maler aus Giottinos Kreis übertroifen. Die architek- 
tonisch aufgebauten Altarwerke oder die Bilder mit einzelnen Heiligen- 
figuren sind es, in denen Orcagna am deutlichsten seine ungewöhn- 
lichen individnellen Verdienste an den Tag legt. Das Altarwerk in der 
StrozsikapeUe nnd dar Dreifigarenbild in London bilden die besten 
Beispiele hieiffir. Zugleich zeigen diese beidoi Gemälde, welch hoch! 
entwickelten Farbensinn Orcagna hatte. 

Wir haben oben bereits mehrere Male Gelegenheit gehabt, die 
Namen Nardo und Jacopo di Cione im Zusammenhang mitAudreas 
Gemälden zu erwähnen. Besonders wurde betont, daß Nardo wahr- 
scheinlich in recht großer Ausdehnung bei den Arbeiten in der Cappella 
Strozzi mitgeholfen hat Es empfiehlt sich daher, von den Figoien- 
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grappen in dieser Kapelle, welcbe niebt mit Wahiacheiolichkeit Andrea 

zugeschrieben werden können, anszugehen, wenn wir eine Auffassung 
voa Nardos Stil /.u gewinnen suchen. Wir sind hierzu um so mehr 
berechtigt, als eine ganze Gruppe von Bildern exisuert, die in nahem. 
Verwandtschaftsverhältnis zu Andreas Arbeiten stehen, aber ihr quali- 
tatives Niveau, hinsichtiich plastischer Falteubehandlung und massiven 
FigarenstUB Dicht eneicheo. Da sie eich mit den weichmn Partien 
in den StFOKzifresloen stUkritiflcIii wohl vereinigen laaeen, liegt es 
nahe, diese Büdergroppe als Nardos Oeuvre anzusprechen. 

Zunächst sei da eine Darstellung der Krönung Mariä in der Jonides 
Collection im Victoria and Albert Museum in London genannt. Sie 
ist in der kunstgeschichtlichen Liteiiatur wohlbekannt, denn sie ist 
von mehreren Forschern (Schubring, Vitzthum, Suida) unter Bernardo 
Daddis Arbeiten aufgeführt worden.^) Wie diese eigentümliche Attri- 
bution entstanden, ist schwer zu begreifen, denn der orcagneske Stil- 
charakter des Bildes scheint uns augenfällig. Um alle Zweifel zu 
zerstreuen, findet sich auch hier der wohlbekannte Bzokatieppich 
mit dem Mmetten- und Vogdmuster. 

Christus sitzt in azurblauem Mantel und drückt mit beiden Händen 
die kegelförmige Krone auf das Haupt der in schneeweiß gekleideten 
Himmelskönigin. Entsprechende Figurentypen lassen sich leicht in 
dem Paradiesfresko auffinden ; wir weisen im besonderen auf die seiigeaa 
Jungfrauen rechts in der großen Komposition hin. Indem wir aber 
orcagneske Stilzüge in der Figurenzeichnung und den Typen konsta- 
tieren, können wir gieiciizeitig nicht umhin, die geringere Qualität 
des Werkes gegenüber den ijrbeiten TOn Orcagna, die wir Msher 
geprüft haben, zu bemerken. Sie tritt sowohl in der Formgebung als 
in der Faltenbehandlung hervor: hier fehlt etwas von der kräftigen 
Struktur und nicht wenig von der plastischen Schärfe und Klarheit 
in der Drapierung, auf die wir besonders bei Orcagna hingewiesen 
haben. Der Maler hat es nicht vermocht, das Großartige und Ge- 
drungene in dem gleichen Grade wie Andrea zu geben. 

Unter Spineiio Aretinos Namen finden sich in der alten Pinakothek 
in München zwei große Flügelbilder, deren jedes fünf Heilige dar- 
stellt. Sie sind beträchtlich abgerieben und mit absolut fremden, 
sehr entsLeÜLen Predeliaiiiidem versehen, erlauben aijer doch, eine 

genauA stilistische Mfung. 

Der rechte Flügel zeigt Johannes den T&ufer, Romualdus, Gio- 
vanni Goalberto, Paulus und einen Prinzen (Leonardus?); auf dem 
anderen Flügel stehen Petrus, Benediktus, Julianus, sowie ein Bisehof 
und ein Jüngling, die wegen des Fehlens von Attributen nicht mit 
Sicherheit bestimmt werden können. Sie stehen auf einem Brokat- 



*) Vitztham, Bemardo Daddi, S. 11 und Saidas Artikel im Repertoriam XXVIL 
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tappicU in Grün und Gold mit einer Art Stemnraster. Die Farben- 
Stimmung, die schon usprflngUch hell und lebhaft war, hat infolge der 
Restaurierung einen noch grelleren Charakter angenommen; auch die 

Falten dürften hierdurch bis zu einem gewissen Grade verändert worden 
sein und nunrneliT schärfer, als ursprünglich, erscheinen. Sie sind 
zwar gut und organisch disponiert, aber nicht mit der Breite und 
Sicherheit gegeben, wie bei Orcagna. Die Figuren sind wohlproportio- 
niert, von guten formenweften, aber nicht großartig. 

IHe Typen, besoadera die der alten Minner ~~ Fetme, Benediktua 
imd Romnaldas — dfirfle ein «nftnerkaamer Beobachter von den 
FaiadieB&esken her wiedererkennen. Dort kommen genau dieselben 
Männer vor, nur besser erhalten, innipr im Anadmck. Doch kann es 
wohl sein, daß die Münchener Bilder auch in letztgenannter Hinsicht 
einen vorteilhafteren Eindmck gemacht haben, bevor die Menschen 
sich an ihnen vergingen. 

Zu derselben Gruppe, wie die zuletzt beschriebenen Bilder, ge- 
hören femer zwei große Altarwerke in Florenz'i^ Das eine, Eigentum 
der Akademie, stellt in der Mitte die Heilige Dreieinigkeit dar, auf den 
Flügeln S. Komuaidua und Andreas und in der Predella vier Szenen 
ans S. B«miQaldii8' Leben« Das andere, ein Ifadonnentriptychon mit 
Gregorina nnd Bloh auf den Flügdn nnd Darstellnngen aus Hiobs 
Legende in den drei Eredellabildem, hftngt in der Sakristei von Sta. 
Crooe. — Die beiden Ältarwerke sind von Snida dem oben erwähnten 
„Alegretto Nazi** zugewiesen worden.^) 

Der Raum erlaubt hier keine eingehende Beschreibung dieser 
Bilder, obwohl es hinsichtlich der interessanten Predollastücke be- 
sonders verlockend sein könnte. Wir müssen uns darauf beschränken, 
auf die wesentlichen übereinstünmungen mit sonstigen Werken in 
dieser Gruppe hinzuweisen. 

Das Mittelstück des Akademie-Triptychons enthält, wie gesagt, eine 
Darstellung der Heiligen Dr^einigkeit. Gott Vater (dargestellt wie ein 
]onger Christas) sitzt auf einer Bank mit dem Gekreuzigten vor sich; 
über Christi Haupt schwebt die weiße Taube. Ve^-gleicht man Gott 
Vater mit Christas in dem Krönungsbiide der Jonides Collcction, so 
kann man ohne große Schwierigkeit konstatieren, daß es die gleiche 
Figur ist, in dem einen Fnllc en face gewendet, das andere Mal im 
Profil. Ihre Mäntel in gedämpficm Azurblau sind nach dem gleichen 
System drapiert, und ihre Hände sind in beiden Bildern gleich wohl- 

^ Die Figur ist mit dem Namen AndieM twnInii» ist ab«r woU w^rtlnglich 

Ab Johannes der Evangelist gerrtf^int 

") Vgl Saida, florenüniscbe Maler u. s. w. S. 4A. Diese merkwttrdife Hypothese 
Würde oflÜtieU in den Florentiner Galerien angenommen, aber nach ein paar Itonatem, 
wieder angegeben (!). Es ist uns ein VergnQgen, zu notieren, daß PwL Ventnri gegen 
dieselbe opponierL Ygi. Stoiia deU' Arte Ualiana, Y, S. 760. 
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gefoimt Die' Bank, aixf welcher Gott Vater sitst, ist mit dem wohl- 
bekaimten Teppich mit einem Muster von Vögeln und Blättern in gold 
auf lotem Grund bedeckt. Offenbar ist er ein Ausstattungsstück des 
Ateliers gewesen, d^m stets der Ehrenplatz im mittloron Bilde zu- 
gewiesen wurde, während der Fußboden in den Fliigelbildern mit 
einem einfacheren Brokatteppich in Sternmuster bedeckt wurde, wie 
wir ihn bereits in den Münchener Bildern gesehen und nun \\ieder 
Gelegenheit haben, in den beiden hier fraglichen Triptychen zu be- 
obachten. 

Auch zu den Flgaren anf den FlügeUi finden sich direl:! yer^ 
wandte in Miädhen : Romnaldus entspricht dem Benediktus in München, 
Andreas (Johannes?) dem Paulus. Die Typen sind dermaßen ähn- 
lich, daß sie überhaupt kopiert sein könnten; besonders Andreas* 
und Paulus' runde Köpfe mit der breiten, gerunzelten Stirn und 
der kurzen Nase l ilden ein Charakteristikum für den Künstler, das 
selten in seinen Werken fehlt. Die Faltenbehandlung in den Mänteln 
der Heiligen zeichnet sich durch dieselbe, etwas steife Praziäiou aus, 
wie in den Flügelbildem in München, obwohl die Falten weniger 
scharf sind, die Farbenwirfamg weniger grell, alles eine Folge davon, 
daß das Bild besser erhalten ist In den kleinen Predellastücken wer- 
den wir vor allem durch die weite Raumwirkung g^esselt, die im 
Verein nut einer seltenen Würde bei den kleinen Figoren einen feiere 
lieh stimmungsvollen Eindruck herv^orruft. Wer im einzelnen diese 
kleinen Szenen aus Romualdus' Leben prüfen will, wird finden, daß 
sie Landschaftsbilder enthalten, die während des 14. Jahrhunderts 
nie übertroffen worden sind. 

Das Bild ist 1365 datiert, also aus ISardoä Todesjahr oder dem 
Jahre zoror. 

Das andere obenerwähnte Triptychon (jetzt In der Sakristei von 

Sta. Croce) trägt die gleiche Jahiessahl, eine lecht bemeikenswerte 

Tatsache, die darauf hindeutet, daß man kurz vor (oder kurz nach) 
Nardos Tode sich in der Bottega der Brüder Cione besondere Mühe 
gab, Bestellungen zu vollenden, die vielleicht lange liegen ge- 
blieben waren. Die Vermutung liegt übrigens nahe, daß der jüngste 
Bruder, Jacopo, bei der Vollendung dieser letzten Aufträge hat 
behilflich sein müssen. Die Heiligen in dem Madonnentriptychon in 
St Crooe — Gregorius und Hiob — können möglicherweise aäs Stütze 
für diese Vennntong herangezogen werden, sie sind etwas steifer und 
hülzemer als in Nardos früheren Werken. 

Dagegen sind die Madonna selbst und der Knabe ungewöhnlich 
liebenswürdige Figuren. Maria sitzt auf einer ganz ähnlicheii Bank, 
ohne Rückenstütze, wie Gott Vater in dem oben beschriebenen Bild 
(aut die Identität des Brokatteppichs wurde bereits hingewiesen). Mit 
beiden Händen hält sie den Knaben, der auf ihrem haken Arm sitzt. 
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den Ropl ihm entgegengeneigt, wälurend der Kieme Uchelnd den 
Hals der Matter nmadilingt. Es liegt eine frisehe Natürlicbkeit über 

diesem lachenden Bambino, der bereits zu groß für sein Hemdcben 
geworden ist. Er ist kindlicher als die meisten Knaben in der Trecento- 

Irnnst, wo das Christuskind oft das Aussehen greisenhafter kleiner 
Figuren erhält. — Marias kurzen und vollen Gresichtstypus mit den 
breiten Augen und dem kleinen Munde können wir in vielen Wieder- 
holungen in den Fresken in der Cappella Strozzi sehen. 

Von Malereien, die aus stilkritischen Gründen der hier fraglichen 
Gruppe zngewiesen werden können» seien lemer die stark mitgenom- 
menen FroBken im ersten Klostergange bei Sta. Maria Noyella (gleich 
^ links Ton der Ttepge, die von der Kirche herabführt) erwihnt, welche 
Szenen aus Marias und ihrer Eltern Geschichte darstellen : die Botschaft 
des Engels an Joachim, die Begegnung Annas und Joachims, Mariä 
Geburt und Tempelgang, sowie ein paar stattliche Heilige, sind noch 
deutlich sichtbar. Mit um so größerer Befriedigiing crwälmen wir in 
diesem Zusammenhang diese Fresken, als sie bereits von einem an- 
deren Forscher Nardo zugewiesen worden sind, obwohl er sie nicht 
mit den oben beschriebenen Arbeiten zusammengestellt hatA) 

Da das gleiche Reäuliat auf verschiedenen Wegen erreicht wird^ 
so wird zwdfelloB dadnrdi seine Wahrscheinlichkeit in hohm Grade 
▼ermehrt Wir sind den stilkritischen Weg gewandelt, ohne nns dabei 
anf die AnssprQche von Ghiberti oder eines anderen Schriftstellers zu 
stfitsen, und es ist uns dabei gelungen, Tcrscbiedene Bilder mit den- 
selben individuellen Stileigentümlichkeiten zusammenzustellen. Ihr 
enger Anschluß an Andrea Orcagnas Werke wurtj^e durch einen Teil 
der Fresken in der Strozzikapelle und durch das Triptychon in der 
National Gallery vermittelt. Es gibt überhaupt keine individuelle Gruppe 
von Arbeiten — kein Künstleroeuvre — , das Orcagna näher steht; 
schon hierin liegt ein logischer Grand dafür, alle diese Bilder Andrea 
Orcagnas nngeffthr gleichaltrigem Bruder nnd Gebilfen Naido di Cione 
zilZQschreibw. 

Dieser Künstler erreichte ja nie, wie die eben durchgegangenen 
Werke znr Genüge darlegen, Andreas monumentalen, streng plastischen 
Figoienstil; er ist aber in anderer Hinsicht ein fortgeschrittnerer^ 

modernerer Meister. Er besitzt eine poetische Begabung, von der wir bei 
dem großen Denker und Realisten Andrea keinen Hauch verspürt haben. 

Am ](dirreichsten in dieser llinsif^ht sind die kleinen Predella- 
stücke unter seinen großen Altanverkcn. Unter dem Akademie-Tripty- 
chon werden Szenen aus S. Romualdus' Geschichte, unter dem 
Madonnentriptychon in Sta. Croce drei einzelne Momente ans Hiobs 
Legende dargestellt Die Darstellungen sind mit wenigen Ausnahmeik 

*) Vgl. SmdA, op.cit S.SL 



Digitized by Google 



76 



Jacopo dl Ciuue. 



in dflflteie Beiglandschaftoa verlegt, die in stimmnngpyoller Weise 

eich gegen den Goldgrund des Himmels absetzen. Einige Zypressen 
oder OrangenbSimie, in verschiedenen Abständen vom Uintergmnde 

aus placiert, tragen dazu bei, den Eindruck der Weite und Tiefe zu 
erhöhen. Gregen die dunkle Folie der Felsen heben sich die kleinen, 
weißgekleideten Mönche in kräftigem Relief ab. Die stille Würde, die 
über ihnen ruht, scheint in einer ganz besonderen Harmonie mit der 
tiefen, gedämpften Stimmung der Landschaft zu stehen. — Es dürfte 
keinen üorentinischen Künstler vor Lorenzo Monaco geben« der in 
demselben Mafie» wie Nardo, es verstanden hat, Landschaft ond Figoren 
zu einem harmonischen Akkord su verschmelzen, keinen, der Lsnd- 
Schäften mit so viel Lnft nnd Weite h&tte malen kflnnen. Nardo er- 
reicht in diesen intimen Landschaftsschildemngen eine bessere Raum- 
wirkung, als aUe übrigen Trecentomaler, Vorläufer und Nachfolger. 

Er ist demnach in eigentlichem Sinne ein weiter vorgeschrittener 
Maler als Andrea; er versteht es, modernere malerische Resultate, 
nüancenreiciiere Stimmungsausdrücke und feierlichere Raumwirkung 
zu erreichen, aber seine Formgebung zeichnet sich nicht durch die 
pia^tiäche Klarheit und Kraft aus, welche Andreas beste Arbeiten aui 
einen hesoodezen Ehrenplatz innerhalb der florentinisehen Ttecento- 
kuost stellen. 

• 

Von Jacopo di Cione, dem jüngsten Bruder, kennen wir, wie 

gesagt, eine partielle Arbeit, das Matthäusbild aus Or San Michele, nun- 
mehr in den üffizien, das er nach Andrea Orcagnas Tode im Jahre 1368 
vollendete. 1) Wahrscheinlich war das Rild, als Jacopo es übernahm, 
wenigstens der Hauptsache nach korrironiert. Es ist nach denselben 
großartigen architektonischen Prinzipien aufgebaut, wie wir sie früher 
in Andieas Bildern beobachtet haben. 

Kräftig in geraden, einheitlichen Linien geformt, steht der ge 
waltige Apostel ganz en face mit dem aufgeschlagenen Evangelium in 
der einen Hand und einer Schreibfeder in der anderen. Er füllt das 
hohe und schmale Mittelbild ans, er beherrscht das ganze igewaltige 
Triptychon durch seine strenge Linienwirkung. Der Mantel liegt in 
straffen Diagonalfalten, die auf beiden Seifen sich in scharfen £cken 
brechen, so daß die Figurenkontur einen scharfen, stacheligen Eindruck 
macht, Orcagna hat wahrscheinlich die Figur gezeichnet und die 
großen einheitlichen Linien für die Manteldrapierung angelegt: als 
Jacopo dann das Ganze in Farbe kleiden sollte, hat er nicht verstan- 

*) Vgl. Cavalcaselle u. Crowe, Storia. Vol. n. S. 147. Milane» wollte dieses Bild 
identisch mit einem für Ospodale di San Mnftc<i 1415 bei Mariotto di Nardo bestelltes 
Allarwerk halten. Das ist aus sUustischeu üruadeu unmöglich, aber es ist zu bemertien, 
d«B di« Predella nntmr dkieni Bilde wiiUicb von Huiotto di N«do hBaOlKt 
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den, tatck ma im mindesten das harte Skelett der Zeichnuig abzn- 
ronden uid ansznfOllen. Die Gestalt ist auf diese Weise das ans- 
geprägteete Beispiel für jenen archaisch strengen, skulptoralen Figoren' 
etil geworden» wie wir ihn früher in Andreas eigenen Werken, nur 

imigeschmnlzen in eine mehr malerische Form, wahrgenommen haben. 

Aul den Seitenbildem werden vier Szenen aus der Legende des 
Matthäus dargestellt, je zwei übereinander. Rechts: der Apostel die 
Drachen der Zauberer zähmend und seine Berufung vom Wechsler 
tische durch Christus j links : die Auferweckung des Königssohas und 
das Martyrium des Apostels vor dem Altar. Die kleinen Bilder sind 
klar und ^isichtlich komponiert, aber ohne eine solche Ramnwirkiing 
wie in Nardos Predellahildem. Sie haben keinen höheren dekoratiren 
Wert, besonders da die Fignren etwas schlaff und plmnp sind, ohne 
Energie und Würde in ihren Bewegungen. Wahrscheinlich hat Jacopo 
auf eigene Faust diese kleinen Szenen ausarbeiten dürfen; sie können 
für die stilkritische Analyse eine Brücke hinüber zu den eigenen 
Arbeiten des Künstlers bilden, zu denen, die er ohne die Uilie eines 
der Brüder ausführte. 

Nicht ohne Bedenken fähren wir unter Jacopos Arbeiten ein großes 
Altartriptychoü auf, das bereits von anderen Forschern (Cavalcaselle, 
Saida) mit den Brüdern Cione in Zusammenhang gebracht worden ist 
Bs hAngt in der Sakristei Ton Sta. CroCe und stellt S. Giovanni Goal- 
herto in trono und vier Szenen ans seinem Leben dar. Besonders der 
Figorenstil in diesen kleinen Szenen weist große Ähnlichkeiten mit' 
der Fignrenzeichnung und Kompositionsweise in den vier eben be- 
schriebenen Darstellungen aus Matthäus' Leben auf, wenn auch die 
Modellierung etwas voller und runder ist. Die Zentralfigui^f S. Giovanni 
Gualberto, ist dagegen sehr verschieden von S. Matthäus. Er ist nicht 
mit geraden, scharf gebrochenen Linien gezeichnet, er ist überhaupt 
keine archaistische Gestalt von derselben Art, wie Matthäus. Sein 
dicker, grauer Mantel ist beutelig und fällt in wenig betonten, losen 
Falten herab. Die Behandlung ist weicher, malerisdier als im Hat- 
thänshilde, man spQrt hier wenig von Andreas plastischer Hodelliemngs- 
knnst. Es ist daher wahrscheinlich, dafi, wenn Jacopo, wie wir ver« 
muten, dieses Bild ausgeführt hat, er es imter dem Einfluß von Naido 
tat, nicht unter Anleitung Andreas; ja, die Möglichkeit ist nicht aus- 
geschlossen, daß das Bild ursprünglich von Nardo angelegt und von 
Jacopo nur vollendet worden ist.^) Jedenfalls düiüe es aas etwas 
früherer Zeit als das Matthäusbild st^immen. 

■yAxil manchen wird bei der Prüfung dieses Bildes der ungewöhn- 
liche Typus S. Giovanni Gualbertos mit der langen, gebogenen Nase, 
der so vollständig verschieden ist von dem eckigen, kurzgeschnitlenen 

Der enge ZusamroenbaDg des Bildes mit Nardos Kunst ist besonders von Saida 
b«lfait worden. op.dt SLS6. 
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Gesicht des S. Matthäus, besonderen Eindruck machen. Eine ähn- 
liche Zeichnung der Nase kehrt indessen in etwas gemilderter Form 
in einem Madonnenbilde wieder, das wir mit größerer Sicherheit Jacopo 
anwei^n können. Das Bild gehört Mr. C. Ricketts in London. 

Maria sitzt mit dem ganz nackten, plump gezeichneten Knaben 
auf ihrer linken Hand und legt ihre Rechte dem Kleinen auf die Brust 
in derselben behuüäamen Weise, wie wir es bereits in Andreas 
Madonnenbildem beobachtet haben. Ihr blauer Mantel (über karmin- 
rotem Gewände) wird prächtig dnrdi den nna wohlbekannten Brokat- 
ieppicfai mit dem Vogel- und Palmettenmuater in gold uid xoi berror- 
gehoben. Er deckt hier den ganien Hlnteigrond. Die Engel, die zu 
Marias Füßen knien, Mandoline und Zither spielend, sind steif wie 
Puppen, und ihre Mäntel sind in scharfen Falten, ganz wie bei den 
Figuren im Matthäusbilde, drapiert. Der p:anze Stilcharakter des Bildes 
ist rein orcagnesk, semc relative Steifheit und Plumpheit zeugen aber 
deutlich davon, daß Andreas etwas träger Bruder und Schüler der 
Meister gewesen. 

Ein besonders fernes Beispiel von Jacopos kUiistienschem Können 
wihiend seiner besten Periode, die wahrscheinlich noch in Andreas 
Lebenszeit fällt, ist das kleine Bild in der National Gallery, das die 
Ktemdgong unter einem schOnen gotujchen Baldachin darstellt. Es ist 
Spinello Äietino zugeschrieben (Nr. 1468), hat aber nichts mit seiner 
Kunst gemein. Ein Vergleich mit den kleinen Szenen aus dem Leben 
des S. Matthäus dürfte bei diesem Bilde Jacopos Urheberschaft 
bestätigen. Die Steifheit der gedrechselten Figuren, die scharfen 
Brechungen der Mantelfalten, die Gesichtstypen und die kleinen un- 
gegliederten Hände sind für ihn sehr charakteristisch, aber alles ist 
ungewöhnlich zierhch und sorgfältig ausgeführt. Jacopo hat hier einen 
schönen Beweis für seine gute Schulung geliefert, aber es scheint, als 
hfttte er der Überwachong durch einen der älteren BrQder bedurft, um 
etwas Wertvolles zu leisten. — Die vier Heiligengestalten» die in 
größerem Maßstab zu beiden Seiten der Kreuzigungskompositioa ge- 
malt sind, dürfen als die würdigsten Beispiele von Jacopos künst- 
lerischem Können bezeichnet werden, und das Medaillonbild der 
Madonna mit dem Kinde mitten in der Predella ist feiner empfanden, 
als wir es bei Jacopo erwartet hätten. 

Andere Werke von Jacopo verraten noch deuthcher sein Vasallen- 
verhäitiiis zu den alteren Brüdern. Erwähnt seien von ihnen die vier 
stattlichen Kirchenväter (v . J. 1363), die nun ihre Plätze zu beiden 
Seiten einer späteren Madonna auf dem Hochaltar in Sta. Croce erhalten 
haben. Zu Andreas Lebzeiten atisgeführt, besitzen sie noch viel ron 
der plastischen Monmnentalitftt in Haltang nnd Form, welche den 
Adelsstempel der orcagnesken Kunst ausmacht, obwohl sie hier ver- 
dünnt nnd Terftußerlicht hervortritt. Mit den Jahren erstarrt sie echließ- 
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lieh mt Sdiablone, wfthieiid Jaoopo mehr und mehr von dem lebendigea 

Geiste der strengen künstlerischen Prinzipien vergißt, die in Orcagnae 
Atelier herrschten. Als bezeichnendes Beispiel kann das große Altar- 
bild angeführt werden, das aus der Galleria San Giorgio neulich in 
den Besitz von Mrs. Gardner in Boston übergegangen ist. Der alte, 
bärtige Antonius thront hier in schwarzer Mönchskutte gegen den 
Hintergrund einer reichen Goldbrokatdecke, die von zwei Engeln ge- 
halten wird, während zwei andere kaiende Engel Manduime und Zither 
zu Füßen des Heiligen spielen. 

Eine andere bedeutende Ariwit 7on Jacopo, wahneheiniich aus 
späteren Jahren, ist das große Altarwerk in der National Gallery, das 
Christi Taufe mit den ApostelfOisteii als Flügelfiguren, sowie 
Szenen aus der Geschichte Johannes des Täufers in der Predella 
darstellt. Dieses steife, aber farbenschöne Bild wird in der Galerie 
„Taddeo Gaddis Schule" zugewiesen, und wir haben früher An- 
laß gefunden, es für Niccolö di Pietro G^rini in Anspruch zu 
nehmen. 1) Es ist eine unbestreititare Tatsache, daß besonders die 
Mittelgruppe des Bildes in intimer stilistischer Verwandtschaft mit 
Gerinis authentischen Arbeiten steht, andererseits aber beweisen die 
beiden kräftigen Apostel, Petras und Paulus, daß der Meister des 
Werkes ein Orcagnascfaüler gewesen Ist. Sie sind in lange Bfftntel 
drapiert, die Ähnliche scharfe, wohlgeseichnete, skolptuiale Falten 
bilden, wie wir sie im Matthäusbilde beobachtet haben, und unter 
heider Füßen ist der wohlbekannte Brokatstoff mit dem Palmetten- 
imd Vogelmuster als Toppich ausgebreitet. Die Hauptfiguren, der nackte 
Christus und der taufende Johannes, sind äußerst dürre und hölzerne 
Gestalten. Sowohl die komplizierte Bewegung bei dem Täufer, der 
mit genauer Not mit der Hand über Christi Haupt hinaufreicht, die 
Schale vollständig umkehrend, als auch der nackte Meiischenkürper 
sind allzu schwere Probleme für unseren Künstler gewesen; aber schon 
die Tatsache, daß er sie in Angriff genommen, beweist ein gewisses 
kfittstlensches Selbstvertrauen. Wie erwähnt, deuten indessen rer* 
schiedene Stilelemente, vor allem Christi Typus, auf intime Beziehung 
zu Hiccolö di Pietro Gerinis Kunst. Unseres Erachtens lassen sich auch 
andere Gründe für Jacopo di Ciones Abhängigkeit von Niccolö di 
Pietro Gerini beibringen. 

Es ist dokumentarisch festgestellt worden, daß das bekannte, 
aus der „Zecca vecchia" stammende Krönungsbild in den Offizien, 
das u. a. die zehn Schutzheiligen von Florenz darstellt, bei Niccolö di 
Pietro Gerini bestellt wurde, der es mit Unterstützung eines Maestro 

Vgl. L'Arte, 1904 Fn.^'c IX— X. Auf der Paickseite des RiHes soll eine halb 
xeratörie Inschrift sich beiladen, aus weicher hervorgeht, daß es 1387 für FiUppo Neroni 
gemalt wurde. Es befand sich bStM in Sasso di Cainaldoli in Casentino and kam 
iPff^n In jjft Loiiibitdi>Bildi Ssnunloiig» 
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Simone begann, daB es aber im Jahre 1373 von einem ^acopo di 
Cino** vollendet worde.^) 

Unseres Bedünkens ist dieser Name nur eine Verschrei bnng für 
Jacopo di Cione, denn der ganze Stilcharakter des Bildes weist auf 
die Mitis irkung dieses Künstlers hin. Die knienden vordersten Heiligen, 
wie aurh die beiden stehenden Johannesfiguren, zeigen rein orcag- 
neske Typen, und die Faltenbehandiung ist auch vüü einem mehr 
skulpturalen Charakter, als in Gerinis eigenhändigen Arbeiten. Hinter 
den Hauptfiguren ist der alte bekannte Brokatleppicfai aufgehängt Aus 
diesem doppelten Gmnde nehmen wir an, dafi Jacopo di Ctooe za 
den Kfinsttem gehört hat, die in dem Atelier des großen Unternehmers 
Niccolö di Pietro Gerini gearbeitet haben. Hierdurch findet auch ein 
anderes künstlerisches Rätsel seine Erklärung. 

Das gewaltige Krömmpsbild ans S. Pietro Maggiore (in der National 
Gallerv') mit 24 knienden Heiligen auf jedem Flügel und einer zahl- 
reichen Engelschar um den himmlischen Thron, ist ja von verschiedenen 
Forschem mit Omagnas Kunst in Zusanmieiiliaiig gebracht worden, 
wenn mau sicli auch gegen Vasaris und Crowes und Cavalcaseiles 
Angabe, es sei von Orcagna seihst gemalt worden, meistens leseiti ui l 
verhilt. Die Bezahlungsdofamiente ftthren indessen, wie uns Dr. Poggi 
mitgeteilt hat, unter dem Jahte 1370 „Niccolaio dipintore'* als Haupt- 
meister des Bildes auf. Dieser kann kaum ein anderer sein als Niccolö 
di Pietro Gerini. Wie aber hiermit den orcagnesken Stilcharakter des 
Altarwerks vereinen? 

Da Jacopo di Cione im Jahre 1373 von Gerini dazu ver- 
wendet worden ist, das florentinische Krönungsbild zu vollenden, 
liegt es nahe anzunehmen, daß er drei Jahre früher für Rechiiuiig 
des gleichen Unternehmers gearbeitet hat, und gern sei zugegeben, 
daß seiner Hand damals noch etwas mehr von der Manier seines alten. 
Heisters Orcagna innewohnte. Das Kr<(nunpbild in der National Gal* 
lery ist nicht nur durch seine gewaltigen Dimensionen und seine un> 
gewöhnlich voUstfindige Konservierung (mit den zahlreichen Uetnen 
Abschlußstücken), sondern auch wegen seines bunten Farbenreichtums 
und seiner hieratischen Großartigkeit ein Monumentalwerk, das mehr 
als die meisten Trecentobilder die Aufmerksamkeit des Publikums 
auf sich zieht. Es ist daher von besonderem Interesse zu wissen, daß 
der Künstler, der wahrscheinlich einen Hauptteil dieses prachtvoliea 
Altarwerks ausgeführt hat, Jacopo di Cione war.^) 

Es schemt indessen leider, als wenn Jacopo nicht das Vermögen 
gehabt hat, die alten guten Traditiaiken aus Andreas und Nardos Zeit 

Vgl. Catalog7jr de la Galerie royalc des T ffizi. 1899. S. 102. 
*} Nachdem dieses Kapitel schönem Korrektur voiiag, hatte ich das Yergnttgen, 
di« wtttmQtt QikimdliclMii Bwt&tigungen ndiMr HypothMe, di« hier imAahaiig mitp 
geteilt nnd, von Br. Q. Poggi in Hovens zu eilialten. 
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anifecht za edialten. Seine Begabung war gezing, und er ist in hohem 
Grade ron demMuster oder demKünstler abhingig, unter deeaenljeitnng 

er gerade arbeitet. Eischlalfung und Schematisientng verdrängen mit 
den Jabien mehr und mehr die strenge Zeichnung und die plastische 
Nfodellierung, die er bei Orcagna gelemt hatte. Niccolö di Pietro Gerinis 
Einfluß war für ihn wie für alle Künstler, die mit diesem rücksichts- 
losen Induslrielien in Berührung kamen, geradezu vernichtend. Es 
gibt nicht wenige Bilder eines ziemlich unbestimmbaren Gerinischen 
Charakters, für welche Jacupos Mitwirkung vermutet werden kann; 
das Problem besitzt aber allzu geringen ästhetischen Wert, um hier 
aoafllhrlicher diskattert zu weiden. Doch schon die Tatsache, daß die 
stoben Tlraditionen von der Kunst der florentmischen Malerplastiker 
her, die doch die eigentliche Fortsetzung und Entwicklung von Giottos 
gewaltiger Erneuerung darstellte, allmählich in der trüben Pfütze des 
Stillstands und der Schablonenmäfiigkeit ertränkt wurden, während 
die rein malerische Richtung unter sienesischem EinfluB in höchster 
Blüte stand, gibt eine Andeutung, nach welcher Richtung der breite 
Entwicklungsstrom innerhalb der Malerei vorwärtsstrebte. Es war 
offenbar Ich liter und verlockender, in der anmutigen sienesischen 
blilart zu malen und sein Hauptinteresse der LichL- und Farbenbehand- 
lung, sowie allerlei dekorativen Elementen zu widmen, als sich auf 
plastische Fonnenprohleme zu konzentri^ien. Um dies mit Erfolg au 
tun, bedurfte es eines Genies von Giottos oder Oicagnas Dimensionen. 

Jacopo di Cione setzte wahrscheinlich seine Tätigkeit bis in die 
90er Jahre des 14. Jahrhunderts fort, indem er allmählich zu künst- 
lerischer Bedeutungslosigkeit herabsank. Ohne Zweifel fanden sich 
andere Orcagnaschüler, die den gleichen Weg gingen. Die künst» 
lerische Schule, in welcher sie erzogen werden waren, vermochte, wie 
gesagt, nicht länger ihren Platz neben den modernen Bestrebungen, wie 
wir sie bei Giottino, Giovanni da Milano, Andrea Buonaiuti, Antonio 
Veneziano u.a. gesehen haben, zu behaupten. An Vermittlungsversuchen 
fehlte ee jedoch auch nicht Wenigatens hei einem begabten Kttnstler 
finden wir eine eigenartige Mischnng von plastischen und sienesisch- 
maleziacfaen Elementen, bisweilen wschmolzen zu einer fldir aus- 
drucksvollen Formensprache. Wir^denkeri hier an Spinello Are- 
tino, dessen hauptsächliche Tätigkeit in Florenz, Pisa und Siena in 
die Zeit nach der Mitte der 80 rr Jahre des 14. Jahrhunderts zu fallen 
scheint, also nach der eigentlichen Giotiino-Peiiode in der floren- 
tinischen Malerei. 

m m 

Spinello ist der letzte Trecentomaler, der in nennenswertem Grade 
giotteeke StUetemente in seiner Figuienzeichnung bewahrt. Seine 
Fresken in Siena, die 1410 vollendet wuiden, . könnten auf Grund 

Sit«», OMÜoo, 6 
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ihrsB Stilchatakten leicht 80—40 Jahre frOber datiert werden, und 

doch wäre es amecht, sie als dekadent oder stereotyp za bezeichnen. 
Sie sind im Gregenteil ungewöhnlich kräftig, dafür daß sie v on einem 
alternden Trecentisten herrühren. Sie fesseln durch einzelne Züge naiver 
Naturbeobachtung und durch den energischen Künstlerwillen, der in 
einigen von diesen Kompositionen hervortritt. Besonders gilt dies 
von der großen Darstellung der Seeschiacht zwischen der kaiserlichen 
und der venetianischen Flotte. Hier hat der Künstler Gelegenheit 
gehabt, etwas vollständig Neues und m meiner Art Kinzigdastehendes 
ZU acfaatten. Er hat seiner konstniktiYen Phantasie die Zflgel BChieBen. 
lassen und in hohem Giade es verstanden, sich der Symbolik der 
Zeichnung zu bedienen — eines der unpressivsten Mittel der primi- 
tiven Kunst. Die langen Schiffslinien, die einander auf die phan« 
tastischste Weise schneiden, wirken wie zusammenhaltende Richt- 
linien für die umhertaumelnden kleinen Figuren und rufen den Ein- 
druck großer Bowegungsgeschwindigkeit hervor, besonders wenn zwei 
oder mehr Schiffe parallel milemander laufen. Zu diesen langen 
Horizontallinieri stehen die vertikalen Linien der Ruder in rechten 
oder scharfen Wiakehi; diese hänge paarweise in großer Anzahl längs 
den Seiten der Boote, wir hören förmlich ihr Klappern beim Schaukeln 
der Boote. Dss drohende Gewirr der Spieße, Annbrilste und Schwerter, 
die sich kreozen, gepanzerte starre Krieger in heftigen AusfallsteHungen, 
alles ist mit geraden, scharf gebrochenen liniMi gesMchne^ die sich in 
allen Richtungen schneiden, dadurch den Eindruck eines anbeschreib- 
liehen Timiults herroimlend. Der dekoiative Wert der Komposition 
ist bedeutend, zunächst wegen einer geschickten Her\'orhebung der 
großen, führenden T.inipn Die übrigen Fresken in demselben Zimmer 
besitzen nicht das gleiche künstlerische Interesse; sie entbehren des 
Zuges kühner Phantasiekunst, der uns in der Seeschlacht fesselt. Der 
Figurenstil ist schwer, stets behält er etwas von der Eckigkeit, die 
auf eine so vorteilhafte Art in der eben beschriebenen Komposition 
herYortiat 

Die Freskozyklen in Antella und San Miniato, beide während 

der zweiten Hälfte der 80 er Jahre des 14. Jahrhunderts ausgeführt, 
zeigen Spinelios Talent abwechselnd in dramatischen und idyllischen 
Szenen, und es dürfte dabei kein Zweifel obwalten, daß ihm die 
dramatischen Episoden am besten gelungen sind. Er hat eine starke 
Neigung zu gewaltsamen Übertreibungen, sowohl in Bewegungen, als 
im Ausdruck und Gebärde. Er legt wenig Gewicht auf die schöne« 
Linie und die weich abgerundete Form, wenn er nur den lauten und 
überzeugenden Ausdruck für Gefühlsbewegungen und dramatische 
Sitoatlonen findet. SpineUo spricht den h&rtesten und schärfsten indi- 
yidnellen Dialekt unter den bedeutenderen Tiecentomalem, und er 
scheut sich nicht ror ziemlich groben Worten. 



Digitized by Google 



SpineUo Aretiao. 



83 



Es 18t natOrlich» daß ein Kfinstter voa dieser Art, «ach wenn er 
nie auf eine plastiBche Ansfonnmig seiner Figuren die Sorgfalt ver- 
wendet, wie Giotto oder Orcagna, gleichwohl von Natur der skiilp* 

turalen Richtung dieser Maler näher stehen muß, als der sienesisch- 
maienschen Strömung. Ware SpineUo nicht ein so gewaltsamer 
Schnellmaler gewesen, hätte er sich wahrscheinlich mehr in der Rich- 
tung eines Malerplastikers ontwickehi können. Seine große Produktintät 
auf dem Gebiet der Freskomalerei acheint einen Zug grober Handwerks- 
mäßigkeit mit sich gebracht zu haben, der nicht selten die wert- 
Tolleren Qnalitaton seiner großen Kompositionen verbirgt. 

Es wirkt dahjer als eine angenehme Überraschung, auf Bilder yoa 
SpineUo zu stoßen, in denen er künstlerische Sorgfslt und Streben 
nach einer harmonisch abgerundeten, dekorativen Form an den Tag 
legt. Sie zeigen, daß er doch nicht ganz unberührt von der siene« 
sischen Richtung gebliel^en ist, obwohl sie nur ausnahmsweise in 
seinen Gemälden, rne ui seinen Fresken do ruiniert (wenn sich auch 
T^denzen in dieser Richtung in den Ant IIa Fresken verspüren 
lassen). Die besten Beispiele hierfür bieten zwei weibliche Heiligen- 
figuren, 'Sta. Dorothea micf' SLa. ivatharina, die nunmehr Eigentmn 
des Herrn Godefroy Brauer in Florenz sind. Diese jungen Frauen in 
bis auf die Füße hinabreichenden hellen Gewündem haben etwas 
von der Weichheit in Fonn und Bewegungen, wie wir sie von den 
Bildern Andrea Buonaiutos her kennen, wenn auch in geringerem 
Grade. Die Gestalten sind jedenfalls kräftiger, die Typen mehr floren- 
tinisch als bei Andrea Buonaiuto; bei einem Vergleich mit den Fresken 
Spinellos in Antella ist es nicht schwer, den Meister auch in diesen 
Bildern zu identifizieren, die jedoch — es muß dies betont werden — 
auf eine feinere und heilere Tonart gestimmt sind als alles, was 
wir im übrigen von SpineUo kennen. 

Gewöhnlich lassen jedoch auch seine Tafelgemälde den etwas 
lärmenden und lauten Meister zum Vorschein kommen. So seien bei- 
spielsweise die beiden großen Madonnenbilder in Cittit di Castello und 
im Fo^ Ifaseum in Cambridge, Mass. U. S. A., erwfihnt, in denen dei^ 
herkulische Christusknabe heftig stößt und an dem Kopftuch seiner 
Mutter reißt. (In dem Madonnenbilde im Kunstmuseum in Kopen- 
hagen mißhandelt er einen Vogel.) Aber auch die Mutter ist in 
beiden Fällen ein Weib von so robusten Formen und mit einem 
solchen Ausdruck breiter Siclierheit in ihrem groben Gesicht, daß 
sie die kräftigen Griffe des Kleinen wohl auszuhalten scheint. 
Spinellos Vermögen, seinen Figuren massive Körperlichkeit zu ver- 
leihen, würde überhaupt unbedingt unter seine größten künstlerischen 
Verdienste zu rechnen sein, wenn er nur nicht auch auf «üesem Ge- 
biete zu Obertreibungen geneigt hätte, so daß die gewaltigen Ge^ 
stalten leicht mehr sackartig, als monumental weiden. 
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Spinello Azetino. 



Unseie Andeatungefi können übrigens keineswegs in ersciiöpfeadeT 
Weise die weitomfassende KQnsÜerachaft Spinellos chankteiisieTen. 

AVir haben mit ihnen nur in größter Kürze zeigen wollen, wie ein 
bedeutendes Talent zn Ende des Jahrhunderts sich etwas von den 
beiden Hauptrichtungen innerhalb der florentinischen Malerei, wenn 
auch auf eine ziemlich oberflächliche Weise, zunutze zu machen 
versucht. Die Kunst war überhaupt am Ausgange des 14. Jahrhunderts 
in eine recht intime Verbindung mit der Handwerksmalerei getreten, 
und Spinello war kaum der Mann mit den hohen Idealen und dem 
künstlerischen Verantwortlichkeitsgefühl, der die Malerei zu einer wür- 
digeren Stellung in dem Florenz des neuen Jahrhimderls zu eriieben 
veiinocht hätte. Er war einer der geschicktesten» darum aber nicht 
einer der gioßen Tiecentomaler. Seitdem Giottino mit seiner Tätigkeit 
aufgehört hatte — wahrscheinlich gegen Ende der 70 er Jahre — , 
fand sich überhaupt kaum ein wirklich monumentales Talent mehr 
unter den zahlreichen Malern in Florenz. 
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Kataloge 

der Werke zehn Horentiner Maler des Trecento. 

Die Verzeichnisae macheu keinen Äntipruch au( Vollständigkeit, da der Verfasser 
bis iaiit nicht GelegeiilMit fand, alle in Frage kornnwawlfui Sammlniitan, Kireheii naw. 

systematisch durchzosucben. Vielleicht können sie jedoch als Gerippe für weitere 
Forschan^n auf demtelbeii Gebiete nütslich »ein und künftig vervollständigt werden. 
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Taddeo Gaddi. 

Geboren wahrscheinlich am Anfang des 14. Jahrhunderts. Um 1327 
malte er eine Madonna über dem Baroncelli-Grabmal in Sta. Croce und kurz 
nasli.lB8g die FiMken in der Cappella Banmcelli. Sitst als Mitglied in der 
"Kommission fär den Florentiner Dom 1869, 1868 and 1886. Malt in S. Fran- 
cesco in Pisa 1342; wahrscheinlich kurz nachher im Campo Santo. Um 
1347 wird er unter den fünf besten Malern in Florenz aufgezählt. Mitglied 
der Lokasgilde, obwohl die Jahreszahl in der Matrikel — 1866 — sein 
Todesjahr angibt. • 

Berlin. Kaiser Friedrich-Museum: Nr. 1079, Hausaltar. In der Mitte 

* die Madonna, auf den Flügeln: Christi Gehurt und Kreuzigung. 
Dat 1334. 

Ibidem: Nr. 1078 ond 1074. Ansgiefiang des U. Geistes and ein 
Wander ans der Legende des hl. Franziskus. Beide in Vierpafi- 
form, gehdiea za derselben Serie wie die kleinen Bilder der Florentiner 

Akademie. 

Ibidem: Himmelfahrt Marift und Gürteispende an den knienden Thomas. 
Bescbidigtes, dämm etwas zweifeifaafles BUd. 
. Beslra. Mnseam of f ine arts: Gebort Christi (,>nt by the Athenaevm*'). 
flems. Akademie: Nr. 104^115; 117—186. ZwOlf Ssenen ans dem 

Leben Christi und zehn Darstellungen der Franziskuslegende. Alle die 

• Bilder in Yierpaßform, schmückten die Schranktüre in der Sakristei 
von Sta. Croce. Dazu gehören noch zwei Abschlußstücke, die Ver- 
kündigung und HimrneHahrt Christi darstellend, die sich jetzt im 
Magazin der Akademie befinden. 

. Ulfisien: Nr. 18. Msdonna im Brostbild. LUnettenform. 

Sta. Croce (Aber der Tür, die zn der Sakxistei führt): Christas als 
12 jähriger im Tempel. Fragment einer größeren Freskokomposition. 
Ibidem, Cappella Baroncelli: Zwölf Darstellungen aus dem 
Leben Maria ; im Gewölbe sind vier allegorische Tugendüguien. (Kurz 
^ nach 1888 gemalt). Rechts vom Eingang der KapeOe steht das Grab* 
; • mal, über demselben eine Madonna (wahrscheinlich um 1327 gemalt). 
Ibidem, Capella Bardi: Grablegung Christi; stark übermalt 
, Ibidem, Altes Refektorium: Das letzte Abendmahl. Kreuzigung 
Christi (hauptsächlich SchüJerarbeüj. Das Gastmahl der Pharisäer, die 
SÜgmatisi^rung des hl. Franziskus, Beuediklus in der Wüste und eine 
Saene ans der Legende des hl. Lodwig. 
-« S. Felicitä, Sakristei: Altarwerk. Madonna, Johannes der Tftofer, 
Jakobns, Lokas, Philippas. 
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Äuurtia dl Cioue, genaunl Orcagua. 



• Hoteiis. Ognissanti, Sakristei: Christus am Kreuze, Bfaiia, Johaonee, 

Antonius, Boncdiktus und Magdalena. Fresko. 
March. Bartolini-Salimbeni-Vivai: Hausaltärchen. In der Mitw? 
die Kreuzigung» auf den Flügeln: Madonna nebst Heiligen, die £r- 
woekung Dnuianas und die Sligmatisienrng des hl. Fransiskaa. 
WkKttmf üngdtaagea. S. Ansano: Tericfindigoiig. Photo Brogi Nr. 1753 
„Fra Benedetto**. 

S. Marti no a M^n«oIa: Madonna, Sta. Margherita und Sta. Joatina. 

Quattrocentoeinrahmung.- 
Settignano. Mr. Kerr-Lawson: Madonna. 
Ruballa, S. Giorgio. Knisifiz. 
« NeiqieL Hoseum: Kldnee Madonnentrlptrchoii, dat 1836. 
^ Kew HaTen. Mass. U. S. A. Jar^es Collect ion: Christi GraUegang. 
Maria ond Johannes halten den Toten in sitaender Stellung. 
New York. Historical Society: Kleine Madonna, von zehn Heiligen 
umgeben. 

^isa. S. Francesco: Gewölbemalereien im Chor. Ausgeführt 1342. 

Campo Santo: Darstellungen ans der Hioblegende (gewöhnlich Fran- 
cesco da Tolterra angeschrieben). 

• PiSteJa. S. GioTanni FnoriciTitas: Madonna zwischen vier Heiligen; 
über ihnen die Verkflndignng und acht Prophetenbmstbilder. 1353. 

Pogginbonsi. G a 1 Ii - D u n n : Madonna zwischen vier Heiligen. Ausgestellt 

auf dem ,JMostra deir aatica arte senene' . 1904. Mbvi'o« yvviu* tv«*^ ■ I^V 
Poppi. Gas teil o. Darsieliungen aus dem Leben Maria, Johannes des Täufers 
und Johannes des Evangelisten. Stark beschädigte Fresken, unter 
Mithilfe toh Schfilem gemalt 
l^aa, Akademie: Iladonna mit zwei weibliehen Heiligen und Engeln, 
dat. 1355. 

Straßhnrjj. Gemäldesammlung^: Nr. 200. Hausaltärchen. In der Mitte 
die Madonna; auf den Flügeln Kreuzigung, Heilige und Chriaü Geburt. 



Andrea di Qone, genaimt Orcagna. 

G«b<»en am Anfang des 14. Jalirbonderts; um 1844 in der Zonft der 
Mediei nnd Speziali eingesduridien. 1862 in der Arte di maestri di jnetra. 
1366 Copomaestro di Gr San Michelc. 1356 macht er einen Entwurf für 

die Domfassade in Florenz und beteiligt sich im folgenden Jahr<a am Dombari. 
Geht 1358 nach Orvieto, wo er auch in den Jahren 1359 und 1360 perioden- 
weisc arbeitet. Beteiligt sich in den folgenden Jaiiren am Florentiner Doxu- 
ban. Starb wahrscheinlich 1868. 

^rBerlin. Kaiser Friedrich-Museum: ij^r. 1904) Szene aus der Legende^ 
des U. Domenikofl. Fkedellenfragmeni 

Bndafest. Kunstmnsenm: (Nr. 50) Madonna, Ton Terehrenden Engela 
nmgeben. 
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Ol floraa. S* S. Apostoli: Stehende Madonna. 

<lc Badia. Cappella Bonsi: Die Aus^ießung des hL Geistes (die Seiten* 

stücke unter Beihilfe von Schülern gemalt). 
^ Sta. Maria Novella. Cappella Strozzi: Altarwerk, Kirchenlehre 
und Kirebeniegimeiit nebst HeiUgeii daistellend. Besteük 1364, dat. 1367. 
Ibidem: Fkesken; wahracbeuJich sind die Hanplfigiixea im JOngstea 
Gericht von ihm selbst» sonst bat er onter Beibilfe seines Brndeis bier 
gearbeitet. 

^^Xoedoa. National Gallerv: Nr. 581. Johannes der Täufer, Johannes 
der Evangelist and Jakobus. Dreiteiliges Altarwerk ans der Hospital- 
kiicbe S«iti Giofanni e Niccol6 nahe Florenz. 

c^Vtw Häven. TT. S. A. Jarres Collection: Jobannes der Tlnler und 
Fetras. Zwei Altaifittgel. 



Nardo di Cione. 

Erscheint 1345 in der Arte dei Medici e Speziali; 1355 in der Arte di 
maeetri di pietra, 1365 macht er sein Testament vnd ist im folgenden Jahr 
gestorben. 

^ Florenz. Akademie: Die Dreieinigkeit zwischen Romnaldos und Andreas, 
dai 1886. 

^Sta. Croce, Sakristei: Madonna zwischen Gregorins and Hieb, dat. 

1365. Diese sind vielleicht von Jaoopo vollendet, 
^^t^ta. Maria Novella, Cappella Strozzi: Fro,'ken; wahrscheinlich 
hat Nardo besonders an der Hölle und am Paradies mitgearbeitet. 
^ Ibidem. Kleiner Krenzgang. Vier Datslellungen ans dem L^n 
Uarii nnd zwei Heilige. 
.Mtonien. Victoria and Albert-Hnsenm (Jonideo Collection): Die Ki6- 
nnng Mariä. 

iMAoeben. Alte Pinakothek: Hr. 987, 988. Zwei Altaraogel, beide mit 

füüi Heiligen. 

"^Settignano. ITatti. Mr. B. Berenson: Szene aus einer Heiligenlegende 
In Landschaft Predeltonstaek. 



Jacopo di Cione. 

Arbeitet wenigstens seit Mitte der sechziger Jahre in der Bottega seiner 
Brüder; übernimmt 1368 die Ausfühnmg des Matthäusbildes für Or San 
Michele. iathB/69 in der Arte dei Medici e Speziali. Arbeitet um 1370 — 80 
zusammen mit Niccolö di Pielro- Gerini; wird noch 1394 erwähnt 

Boston. Mrs. Gardner: S. Antonios in trono, von vier Engeln umgeben. 
Florenz. Uiiizien: S. Matteus und vier Darüteilungen au:> seinem Leben 

(dsa Bild wahrschdnlicb von Andrea bsgonnen). 
^ Sta. Croce, Hochaltar: Die vier KiiclieiLviter. 
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Giottino (Giotto di Maestro Stefano). 



o% Florenz. Ibidem. Sakristei: S. Giovanni Goalberto und vier Dar- 
stellungea aus seinem Leben (das Bild wahischeinlich von Nardo be- 
gonnen}. 

^iUifizien: 29. Die Krönung Maria, umgeben von den zehn Schutz- 
heiligen der Stadt Floienz (das Bild foh Niceold di Fietro Geiiiii 

begonnen). 

^ l4ildoii. National G.illery: Nr. 1468. Christi Kreuzigung. An den Seiten 
vier Heilige, in der Predella fünf Medaillons mit Bmstbildern der Ma- 
donna and der Heiligen. Dies schöne Bild im alten gotischen Taber- 
nakel ist wahischeii^ch toh lueopo schon in Andrea Orcagnas Atelier 
ansgefOhit worden; es leigt deutlichen Zusammenhang mit dem 
Matthäasbilde in den Uffizien. 
Ibidem: Nr. 579. Taufe Christi und die Apostel Petrus und Paolus. 
In der Predella Szenen aus dem Leben des Täufer?. (Iroßes Altarwerk 
aus Sasbü di Camaidüii. Altes Datum 1387 jetzt zerblurl. 
Ibidem: Nr. 569. Die Kr5nung Uariä; auf beiden FlUgeln 84 Heilige; 
dazu mehrere kleine Abschlußstücke mit Darstellungen aus dem Leben 
Christi. Großes Altarwerk aus S. Pietro Maggiore in Florenz. Von 
Jacopo unter Mitiwrkung anderer Maler ausgeführt. 

<^ Loadon. Mr. C. Ricketts: Madonna und zwei musizierende Engel. 



H Giottino (Giotto di Maestro Stefano). 

Erscheint in der Lncasgilde 1369; im selben Jahre arbatet er als einer 
der leitenden Maler im Vatikan. Wahrscheinlich wirimam seit Anfang der 
fönfager bis zu Ende der siebzigor Jahre. 

^AssisL S. Francesco» Unterkirche: Krönung Marift nnd zwei Dar- 
stellungen aus der Legende des hl. Stanislaus. 
f^Ibidem, Kapitels&al: Christus am Kreuz; sechs stehende und zwei 
kniende Heilige. 

't,Sta. Cbiara, Cappella San Giorgio: Madonna zwischen Tier 

Heiligen. Stehende ganze FigorNi. Fkeskofragment 
-^Pratorio di S. Rnfino: Christus am Kreuz und Heilige; Spann 

von zwei Passionsszenen. Ruinierte Fresken. 
Florenz. Sla. Maria Novell a. Cappella Strozzi am ersten Kreuz- 
gang: Geburt und Kreuzigung Cbrisü. im Gewölbe Propheten- 
brostbflder. 

^ Ibidem. Sta. Maria Novella. Erster Kreuzgang: Szene ans 
der Legende des hl. Julianus; Christi Kreuzigung und AafeEatehnng. 

Drei Freskofragmente. 
ii|^Sta. Croce. Cappella Bardi: Fünf Darstellungen aus der Legende 
des hl. Konstantinus und Sylvester. Jüngstes Gericht und Heiligen- 
figuren. 

^-"^Sta. Trinitä. Cappella Davanzati: Disputation der hl« Katha- 
rina. Stark restauriertes Freskofragment 
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^ Giovanni da iNülano. 91 

^FloveBS. Sto. Spirito, Kapitelsaal: Krensigong Christi, zwei Apostel 
ein^r A bendmahlsdaisteliong und ein HiSUger. Stark beschftdigte, 
groß« Fresken. 
f^Uffizien: Nr. 27. Pietä. 

Ingen. iL Corsi: Iladonna xwiscben vier H^gen in Halbfigar. 
/.SHighiiun Court (Gtoii&tor) Sir Hubert Parry: Hansaltar. In der Mitie 
die Madonna zwiadien acbt Heilige; auf doi FIttgeln Gebart Christi 
und Chriatna am Krena. Oben Verkündigung. 
^ London. Mr. Roger E. Fry: Krenzignng Christi. 
(y\ Bern. Galleria Sterbini: Hansaltar; Madonna nnd Heilige. . 



Giovanni da Milano. 

Geboren in Caverzajo (nahe ComoJ; um 1350 in Florenz. Mitglied der 
Mcdici und Speziali läö3; unterschreibt den Kontrakt für die Malereien in 
Capp. Rinnceini (Sta. Cioce) 1366. Floientiniscber BQrger 1366. Tfttig in 
Rom 1360. 

Berlin. K. Kupierstichkaijiuett: Kreuzigung Christi. Miniaturenartiges 
Gem&lde, mit Pinsel« Bister und weißer Farbe auf Papier bergesteUt 

nerens. Akademie: Beweinnng Christi, dat 1865. 

TJffizien: Altarwerk in fünf Teilen, Propheten, Patriareben» 

Apostel, Märtyrer und Jungfrauen darstellend. Aus Ognissanti. 
Sta. Croce, Capp. Rinuccini: Szenen aus dem Leben der hl. Jung- 
frau^ und der Legende der Maria Magdalena. Die unteren Fresken 
▼on läiOTanni del Biondo. 

leata. National Gallery. Nr. 579 A. Gott Vater, Maria und der 
Piopbet Eiaias. Drei kleine Abtfehlufistfleke. 
1fr. Roger E. Fry: Altarflllgel mit zablieichen Heiligen. 

Xb^lorolo. Oratorio: (?) Fresken, die ich nur aus Dr. Suidas Aufsatz in 
Rassagna d'Arte 1906, Heft 1 kenne. GioTannis Hand ist in der Kieu> 

zigung Christi deutlich zu erkennen. 

New York. Metropolitan Museum of Art: Madonna in Halbfigur 

mit knienden Stiftern. Lünettenhild. 
Pisa. Museo Civico: Mariä Verkündigung in zwei kleinen Bildern. 

Prato. GalleriaCommunale: Madonna, von vior Heiligen umgeben ; unter 
jeder Figur eine Baistellung aus deren Leben. Daan nocb eine 

Predella mit fünf Szenen aus dem Leben Christi. 
S. NiccolA Madonna in Halbligur zwischen S. Nikolaus und S. Dome- 

nikus. Türlünette. Fresko. 

Kom. Galleria Corsini: Kleines Altarwerk in 8 Teilen; Madonna, Ver^ 

kündigung, Geburt Christi, Kreuzigung, Beweinung und Heilige. 
^Ibidem: (?) Krönung Mkrift» im Kreise sablreicher Heiligen. Haus- 
. altärchen, c^cdji, Mi^. >a.^ix 
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Andrea Buoaaiuü (da Firenze). Agnolo Gaddi. 



^ Rom. Museo Cristiano Vaticano, Schrank D. Nr. 1. (?) Kleines Trip- 
tychon; in der Mitte oben Kreuzigung Christi, wtoa LeUtes Abend- 
mahl; auf den Flügeln vier Passionsszenen. 
^ Ibidem, Schranlc D, Nr. 6 — 8. (?) Drei Predellenstüclte mit Szenea 
ans der HSigdalenenlegende. (Di« drei letetgmanntfln Bilder bilden 
eine Gruppe, in der Giovanni nicht sehr deutlich hervortritt.) 
Ibidem, Schrank E. Nr. 8. Himmelfabrt Cbristi; die Apostel kniea 
rings um den Hügel. 



^ Andrea Buonaiuti (da Flrenze). 

Erscheint in der Arte dei Medici e Speziali um 1343, Mitglied der Kom- 
mission fOr den Floientiner Dom 1366; macht sein Testament am 2. No- 
vember 1877; wahrscheinlich kurz nachher gestorben. 

J^BevÜB. Herr A. Ton Beckerath: Maria Magdalena. Kleines Bild mit 
einem Wappen auf dsz Kehrseite. ^ 



OV llsieaa. Sta. Maria Norella. Spanische Kapelle: Fresken; Eoclesia 

militans und Ecciesia triumphans. Kreuztragung, Kreu2igung und 
Christus in der Hölle. Szenen aus dem Leben des S. Peter Martyr. Ge- 
wölbemaiereien ; Naviceüa. Auferstehung, Himmelfahrt und Aus- 
giefinng des hl. Geistes. Um 1370 gemalt; natürlich mit Benutzung 
▼on HUfskriften. 

0^ Sta. Maria de! C arm ine: Madonna swischen S. Nikolaus» S. Leo- 
nard, Jobannes dem Täufer und Elias. 

^ Pisa. Campo Sinti Drei Fresken mit Motiven aus der Legende des 
hl, Eanier. Kurz vor 1377 gemalt. 



Ägnolo Gaddi. 

Wahrscheinlich wirksam seit Anfang der sechziger Jahre, da er unter 
den Malern ist, die 1369 nach Rom gehen. 13Ö7 lieferte er Zeichnungea 
SU den allegorischen Figuren auf der Loggia dei Lanzi. Sein Name erscheint 
in der Matrikel der Compagnia di San Luca mit der Jahrsszahl 1387. Tot 1896. 

(^■>BerIiiL. Kaiser Friedrich-Museum: N;. lilö. Geburt Christi. Pre- 
delleostack. 

C% Floreaa. Akademie: Nr. 878. Mater Misericordiae. 

^'.N Ibidem: Nr. 277. Die Stigmatisierung des hl. Franziskus, F^us* 
Bekehrung und Geburt Christi. Dreiteiliges kleines ßild 

1.^ Uffizien: i^r. 28. Maria Vorkündij^ung. In der Predella: Christi Geburt, 
DarsteUung im Tempel, Anbetung der Könige. 
Ibidem: Nr. 87. Kreuzigung Christi. Figurenieiches, buntes Bildchen. 

' Sta. Groce, Chor: Die Legsnde der Auffindung des hl. Kreuzes. 
Wahrscheinlich um 1380 gemalt 
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<^ norauB. Ibidem, Capella Castellani: Darstellungen aus den Legenden 
des hl. Antonius, Johannes des Evangelisten, Jobannes des Täufers 
und S. Nirolaus' von Bari. Diese teilweise schlecht erhaltenen Fresken 
sind kurz nacii den Chorfresken gemalt. 
y^'Siti. Maria Maggiore, avf dem Pfeiler rechts vom Eingang: Dar^ 
Stellungen aus den Legenden des U. Nikolans und S. Sebastians, wie 
sind kurz nach den Chorfresken gemalt. 

A^^Wkawam, S. Miniato. Cappella del Crocifisso: Mehrteiliges Altar- 
bild, die Verkündigung, sieben Passionsszenen, den hl. Miniatus und 
Giovanni Gualbertus darstellend. Wurde als Schrank für das hl. 
Kruzifix des Giovanni Gualberto gemalt. Agnolo arbeitete an dem 
Werke 1894, hat es aber hei seinem Tode 1896 nnvoUendet hinter^ 
lassen; die spftteren Zahlungoi empfingt s«n Bmder Zanobi. 

X-VigUne (nahe Prato). Casa Pacetti: In einer Wandnische Sta. Anna 
selbdritt, S. Proclus und S. Leonardus. Zu beiden Seiten der 
Nische die Verkündigung. In der Vertiefung der Mauer drei Heilige, 
jetzt im Brustbild abgeschnitten. Gut erhaltene, große Fresken. 

^London, ^^ational GaUery: I4r. 568. Krönung Maria, unten vier an- 
betende Engel. Stammt ans S. Miniato. 
1fr. Henry Wagner: Tanfe Christi. Kleines, achteckiges BUd. 

AJ^teebma bei Leipzig. Gallerie Speck von Sternburg: Linke Hälfte 
einer Darstellmig des Martyrhuns des hl. Lanrenzias. Predellen- 
fragment. 

Mailand. Castello Sforzesco: Fünf Kopfstudien, mit Pinsel und Bister 

auf Pergament gemalt. 
«^Mflnehen. Alte Pinakothek: Nr. 984a und b. Der hl. Nikolaus von Bari 

und der hl. Julianus ; in den Predellen je zwei Szenen ans dem Leben 

der Heiligen. Altarflfig^l ans S. Ammnziata. 
0^ Paris. Lonyre: Nr. 1392. Predella; in der Mitte Kreuzigung Christi, rechts 

Gastmahl des Berodes; links zwei Szenen ans der Legende des 

Jacobus Major. 

' Philadelphia. Pen. U. S. A. Mr. John G. Johnson: Die Verlobung der ^ 
hl. Katharina mit Christus. Maria und der hl. Ludwig sind anwesend; 
dazu eine Nonne als Stifterin. Schönes Bild mittlerer Größe. 

Prato. Pieve. Cappella delia bacra Cintola. Darstellungen aus dem 
Leben Marift und ihrer Eltern, wie ans der Legende des hl. QHrtels. 
Dazu noch die himmlische Krönung, Heiligenfiguren; im GewOlbe 
vier Evangelisten und vier Propheten. Gemalt 1392 — 94. 

(Die Tabernakel-Fresken an den Ecken der Via dei Tinton und der 
Via della Pilotta in Prato, die von Crowe und Cavalcaselle Agnolo 
zugeschrieben werden, sind Schülerarbeiten.) 
ABem. Museo Cristiano Vaticauo, Schrank C. Vr. I. Stehende weibliche 
Heilige, die acht Tilgenden rings um ihr Haupt 
0( Ibidem, Schrank D. Nr. 10. Predella mit drei Szenen , ans dem Leben 
Johannes des Evangelisten. 
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1^4 Antonio ^di Francesco; Yeneziano. Spinello (di Luca) Aretino. 

Antonio (di Fianoesoo) Veneziano. 

1869^1370 arbeitet er lusammeii mit Andrea Taimi ia Siena; Tielleiclil 

ist er in Siena mehrere Jahre geblieben, da er im Codice Magliabecchiano 
„Antonio da Siena" genannt wird. 1374 ist er in der Arte dei ICedici e SpesiaÜ 
in Florenz eingeschrieben. 1384—1387 in Pisa. 

^Blorenx. Uffisien: (?) Nr. 30. Die Ungläubigkeit des hl. Tliomis. 

QgL Sta. Croce, Sakristei: (?) Kruailix mit BmstbUdem voa Maria, 

Johannes und 8 Heiligen. 

>^*^NnovoU. Torre degli Aglir Kreuzabnahme, Tod und Himmelfahrt Mariä, 
Jüngstes Gericht. Fragmente eines FreskenLaberoakels. 

Piaa. Campo Santo: Drei Fresken mit Darstellungen aus der Legende 
^ des hl. Ranier. Teilweise serstOrt. 



Spinello (di Luca) Aretino. 

Geboren um 1333. Malt angeblich das Hochaltarbild für Camaldoli in 

Casentino 1361 (?). Während der sechziger und siebziger Jahre scheint er 
hauptsächlich in Arezzo gearbeitet zu haben. Mitte der achtziger Jahre malt er 
in Florenz. In Pisa 1390—1392. In Siena 1404— UIO. Tot am 14. Marz 1410. 

Aresm. S. Domenico, Eingangswand: S. Philippas und S Jakobus und 
vier Darstellungen aus ihrem Li tten. Oben: die Verlobung und daä 
Martyrium der hl. Katixanna. {Die Verkündigung, Kreuzigung und 
metä in derselben Kirche sind wahrscheinlich unter Parris Beihilfe 
ausgeführt.) 

S. Francesco, Eingangswand: Christus beim Gastmahl des Leviten. 
Ibidem, Cappella S. Michele: Sechs Darstellungen aus der 

Legende des Erzengels. 
Ibidem, rechtes Seitenschill: die Verkflndigung; der Ersengel 

Michael; dazu noch andere wenig erfcHinbare Fr^kofragmente. 
SS. Annunziata, über dem Eingang: Verkündigung. 
Pieve, am ersten Pfeiler rechts: Madonna im weißen Mantel. 
4>^GaUeria Communale: Die hl. Dreieinigkeit. Fresko von der Com- 

pagiua della Misericordia. 

liadapeat. Galerie: Johannes der läufer und der hl. Nemesius. Zwei 

Altarfiügel; siehe Anin..zur lolgenden Nummer. 
Caabrldge. Mass. U. S. A. Fogg-Museum: Grofie Madonna, von acht 

betenden Engeln umgeben. Sie stammt aus dem groBfil Altarwerk, 
das Spinello 1384 — 85 für Moiit*» Oliveto Maggiore malte, und das 
nach Vasari mit folgenden Worten signiert war; „Simone Cini fioren- 
tino fece l'intaglio, Gabriello Saracini la messe d'oro e Spinello di 
Luca d' Arezzo Ia dipinse Tanno 1385." Andere Teile dieses Werkes 
in Siena, Budapest und KOln. 

()^<3ltli di CastoUo. Galleria Communale: Madonna. 
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Florenz. Akademie: Nr. 37. Ifodonna, von vier Heiligen umgeben ; dat. 1391. 
<3^M. Godefroy Brauer: Sta. Catarina und Sta. Dorothea. Zwoi Altar- 

flügel. 

Florenz' Cmgebangen. Sta. Catarina aTAntella: Darstellungen aus 
^ der Legende der hl. Katharina von Aiexandria. Utn 1387 gemalt. 
^ San Miniato al Monte, Sakristei: Darstdlungen ans der Legende 

des hl. Benedikt Um 1387 gemalt. Stark restauriert 
€\ Quinte fiorentino, Compagnia della Misericordia: Madonna y 

von vier Heiligen umgeben. Dat. 1B93. 
Kopenhagen. Kunstmuseum: Madonna. 

KOln. \N a 1 1 r a f II I c h a r t z • M u s e um : Zwei Heilige. Vgl. Anm. zu dem 

Bilde in Cambridge, U. S. A. 

y\-Iioiidoii. National Gallery: Nr. 216 A und B. Der Erzengel Michael, als 
Anführer der himmlischen Scharen gegen den Teufel streitend. Dekora- 
tive Borden. Diese Freskofragmenle stammen ans der großen Kompo- 
sition, die Spinello in Sta. Maria degli Angeli in Arezzo ausfflhrte. 

^Ibidem: Nr. 275. Bru-tbildor zweier Apostel. Freskofragment der 
ehemaligen Dekoration der Cappella S. Giov. Battista in Sta. Maria 
del Carmine in Florenz. Andere Fragmente befinden sich in Liver- 
pool, Pisa und Pavia. 

LiTstpecL 'Art Institution: Zwei Engelbmstbilder. Fieskofrsgmente. 

Siehe die Anmerkung zur Torhergeiienden Nummer. 
Pavls. LouTre. Handzeichnungssammlung: Studien zu Darstellongm 
aus der Legende Jobannes' des Evangelisten und andere Figuren. 

Bisterzeichnung. 

^Plsa. Campo Santo, Capeila dell' Amiuami iti: Freskofragmente 
mit Brustbildern von Engeln und Johannes dem Täufer. Siebe die An- 
merkung zu den Fragmentm in London. 
^ Ibidem: Seciis Fkesken mit DaI8teiIul^^n aus der Legende des bl. Efesus 

und Politns. Gemalt 1391—93. , 
^%Mt|seo CiTico: Madonna in Kniestück. 

Sieaa. Akademie r'^'Nr. 119 und 125. Tod und Krönung Mariä. Teile des 
Altarwerks, das Spinello 1385 für Monte Oliveto Maggiore malte. Siehe 
die Anmerkuiig ubeu zu der Madomia m Cambridge, U. S. A. 
\ .-^^ Palaszo Publico, Sala di Balia: Secbaehn Darstellungen aus der 
Geschichte des Papstes Alexander III. Gemalt 1408—1410. 
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Urkundlidie Beilagen zu drei Gemälden des 
Jacopo di Gone. 

Mitgeteilt von Dr. G. PoggL 
I. 

U tavola per r Arte del Cambio (1367—1368).*) 

1. 

1367—1368. 

Andreas voeatnsÄrgagnos sive Arcagniolus, quondam Cionis, 
pictor de Florentia convenne co' Consoli dell' Arte del Can)i>io il dl 15 Set- 
tembre 1367 ä'i dipignere la tavola di san Matteo per mettere in im 
pilastro d' Orto San Michel o con due alie a lato per dipignervi due santi 
per alia o piü, come convennono, per fior. 40. Dipol 1' anno 1368, il di 
25Agosto, essendo malato detto Andrea, Jacobus quondaüi Cionis, 
pictor, eius frater, pupuli S. Mariae Novellae, promesse a' detti Consoli 
fixure egli la detta tavola per Ü detto suo fratello. [Ex libro Actomm 
Artis Gambü Inoepto 1365, existeiite neUa detta Arte» c. 204, dagli Spogli 
di Carlo Stroszi segn. DD., HagUab. — Strozz., II, IV, 378, c. 436.1 

2. 

1402? 

In Orto San Michele solea essere una tavola di legname di Ire faccie, 
dipinta di San Matteo e la sua storia, che pighava tre faccie del pilastro 
drento: 1 anno 1402 se ne levö e donossi allo spedale di San Matteo, 
ed ^ nella chiesa, suno molto buone figure di mano di Taddeo (?). [Da 
un Campione dell' Arte del Cambio, cominciato 1403, existente nella 
detta Arte; Spogli Strozziani citati, c. 435.] 

3. 

1402? 

Una tavola colla figura di san Macteo bellissima et anticha, la 
qnale tayola fa dell' Arte del Cambio et traovaai ehella detta tavola, 

») Vgl. S. 7ti-77. 



Digitized by Google 



100 



UriLondliche Beilagen za drei Gemaldeu des Jacopo di Cione. 



quando la detta Arte la feoe faie» gostö fior. GXX Tel ciica, et la detta 
tavola stava in Orto San Michele al pilastro deUa detta Arte, et quando 
pe' Gapitani d' Orto San Michele feceno levare de' pilastri della cfaiesa 
tucto le tavole di tucte le arti, allora fu levata qnesla et fu recata nella 
detta Arte. Et dipoi per la detta Arte la detta tavola fu donata a' detti 
spedali, oome appare per ser Stephano di ser Naddo di ser Nepo allora 
notaio della detta Arte. [Archivio del R. Arcispedale di S. Maria Nuova, 
lavcDtario dei mobiü di Lemmo Balducci, segnato di uum. 3, c. 9.] 

IL 

La iavola di San Pier Maggiore (1570—1371).') 

4. 

1S70. 

Niccolaio dipintore dee avere per diaegnare la tarota deU*altare 
di San Piero: 

lavorö la prima settimana dl ö. 

lavorö dl 4. 
lavorö dl 5. 

Anne auto a di 10 di Novembre, ehe da me ser Taddeo, fior. iV d'oro. 
Anne auto a di 17 di Novembre fior. IV d'oro. 
Anne auto a di 24 di Novembre fior. IV d'oro. 
[A. S. F., GonTenti soppressi, San Pier Maggioie, toL 60, Ricordanae 
dal 1869 al 1380, c. 6.] 

5. 

1871. 

L* Opera di san Piero Haggiore dee dare, paghai per lei: 

Per 60 Taaelll, a Vm — per Ib. 1 di biaocha^, & HT — per oncie 6 

di cinabro"), a VI — ' per oncie 2 di giallolino*), a II — per oncie 1 di 
biodetto, s. II — per grö 1 di biodetto d'oltremare, L I s. V — per 
— 1 d'azurro d'oltre mare, 1.1 s.XIII — per rechatura V colmo della 
tavola da casa Matteo di Pacino'^), a 1 (i VI — per Ib. 1 di biaccba, 



') VgL S. 79-80. 

^ Vttdi Gennino Cennini, Trattato della pittnra, ed. Hilaneai, Krem» 
1860, p.86: „della natura della biaecaV 

*) Cennino Cenaini, ibidem, p. 96: ,delU natwa del rosao il qnale viea 

chiamato cinabro''. 

Cennino Cenntni, ibidem, p. 80: «della natna di nn eolor fßtHo A*h 

chiwnato giallorino". 

*^ ^falleo di Pacino 6 ricordato, nelle Stesse Ricordanze di ser Taddeo, sotto gli 
aimi 1368: , Matteo di Pacino, dipintore, dee dare a me ser Taddeo, prestagU 

a di 88 di Ginino 1866, 1. IL — E dee daie^ pieitij^ a diediSettembce, fier. n d*oio. — 
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S.IV » per hao^a 8.X d.n — per cento pezzi d' oro per Ii firegi e drappl 
ddle fighure, d' Agosto, fior. I d* oro — per cento pem d* oro per Ii 
iregi e drappi delle fighore, a dl 2 di Settembre, fior. I d^ oro -r- Per 

portarc e rechare la tavola a eanta Maria Nuova, quando si vernichö a 
di 19 di Settembre, s. VT — per huova e arienlo a Tuccio*), a dl 31 
d' Oltobre, s. XII d. Villi — a di 29 di Novembre diedi a Tuccio per 
colori per 1' archo della cappella, I. I s. X. — A di 17 di Dicembre per 
IP [duegento] pezzi d' oro per Ii compassi dell' arco della cappella, 1. I 
s. X — decto dl per 18 pezzi d'oro, s. XII — e per rechare e portare 
la predeila a saiila Maria Nuuva a vernichare, s. III — e per Ib. 1 di 
biaccha per fare cenerognolo per mettere i civori dentro d' azurro, s. IV 

— per 100 bnllette per la favola, & III d. IV — per 1 pez20 di stagno 
per la tayola, a II d. II — per 24 aneUini per la cortina, a d. VI Puiio, 
s. Xn — per bollette e cfalovi per chiavare i colonelli e folgle, & V « 
per riporlare e achattatura uno paio di tagle, s. III. d. IUI — per spagho 
rinforzato per la cortina, s. VI — a Niccolo, lastraiuolo, per uno suo 
lavorante checci aiutö a fare buche, a X. [A.S.F., ibid., c 8^ — 9.] 

' ni 

1^ La tavola della Zecca (1372—1373).') 

6. 

1372, Ottobre 30. 

Simoni filio 1 pictoribus civibus florentinis pro eorum salario et 

Niccholaio filio . . j labore picture iiiuns tabule in qua pingere debeat 
imaginem gloriose Virginia Marie matris Christi onmipotentis et etiam 

K dee daro a dl 23 d' Aghoato 1368, per oncie V< d' azurro d' oltremare, fior. I d' oro. 

— Anne dato ingessare e mettere d'oro la tavoletta mia a uno colmo, üor [A. S. F., 

loc «iL, c 4] 

*) Cennino Cenntni, Ibidem, pag. 107: ^dd tempo e del modo di vemicare 

le tavole". 

*) Tuccio di Vanni, pittore, in compania di un Francesco, dipinse dal Giugno al 
NoTenäne del 1871 l'aico della eappdlamaggiote di ddeea: ,1371 Taeeio di Vanni, 

dipintorc, dee avere per queste opere Scripte qui di sotto [Segue la nota delle opere, 
setümana per settimana, incominciando dal 9 Giugno e terminando con ,1a scpümana 
cominciata a dl 27 d' Ottobre'. A. S. F., loc. cit c 9^- A c. 12^ continua la uota delle 
opere, ehe incomiaeieBO col 8 di Novembie e tenniaano con ,1a aeptimana eomindata 

a di 24 di Novembre". Lc opcrc sommano in tultc 121 di e VJ- — »1371. Fran- 
cesch o di , dipintore, dee avcre per questi fii ^rrifj qiü sotto [Scg;uc la nota 

delle opere, settimana per settimana, iucominciandu dal 16 üiugno e terminando con 
4a leptunana eomindata a A 97 d*Ottobie' A.S.F., loc. dt, c. 10. A.e.l3 continua 
1.1 nota dcllc opere, che incominciano rnl ?> di Novembre e tcrminano con la ,Mip& 
mana cominciata a dl 24 di Novembre'. Le opere sommano in tutte 115 di.]. 
») Vgl. S. 79—80. 



Digitized by Google 



102 



Urkundliche Beilagen zu drei Gemälden des Jacopo di Cione. 



unagmes qnonmdam aliorom sanctorom dei eom eertis modis et con- 

dictionibus secundum pacta et convenliones foctas inter dictos doroinos 
offitiales dicte monete et dictos Simonem et Niccholaum pictores, que 

tabula esse et stare debet ad onorem dei et gloriose Virginis Marie pre- 
dicte in domibus dicti offilii monete in eo loco ubi placuerit dominis et 
ofütialibus dicte monete pro tempore existentibus, in summa L 134 fp. 
[A.S.F. Zecca, LVI, c. ib.] 

7. 

1373, Ottobre 15. Johanni Ambrosii, magistro lapidum, pro eins 
salariü et labore pro eo quod laburavit fecit et altavit tres becchatellos 
in muro domus dicti offilii Zecche prope turriin dicti offitii pro susti- 
nendo et ponendo super eis tabulam gloriose Virginis Marie matris Cliri^iti 
et aliomm sanctomm d^ in quibos becchatelKs seolta intagliata el Qgunla 
sunt arma commmiis Eloremtie et artis Kalismale et Cambii in samma 
]b. XXVI fp. [A.5.F., Zecca, LVn, c. 39«.] 

8. 

1373, Ottobre 31. Jacobo Cini, pictori, pro eins pretio et labore 
pro complemento picture tabule gloriose Virginis Marie matris Christi et 
aliornm snnrtorum dei que tabula posita est in domibus dicti offitii 
Zecche communis Florentie flor. auri quadraginta reductos ad monetam 
valent hb. centum triginta olto fp. ultra summam et quantitatem pccunie 
libr. ceiiUuii Inginla quactuor oÜm stantiatam et solutam Siuioni et 
Niccholaio, pictoribus civibus Florentinis, pro parte solutionis picture 
dicte tabule m aohitam per Baldesem Tuiini, olim camerarinm dieti 
ofBtü Zecclie, vigore stantiamenti facti per Pieruin Bini et Baftholum 
Johannis Siminetti tunc dominos et offitiales dicte Zecche. [A. S. 
Zecca, LVH, c. 43^] 
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KUn. Wallr^if-Richartz-Htisenm (Zwei Heiligte, Spinello) 96. 
''vLlTerpool. Art institotion (Freskofragmente, Spinello) 95. 
9l«iidoii. National Gallery (Thptychon, Orcagna) 69, 71, 75, 78, 80, 
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Hittorical Society (Madonna, Taddeo Gaddi) 88. 
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Abb. 6. STEFANO (?), Die Brüder Orsini, Christus vorgestellt Capp. del Sacramento. S. Francesco, Assisi 




<JK Abb. 7. STEFANO ? Capp. del Sacramento. 

Ein Wunder des h. Nikolaus S. Francesco, Assisi 
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6xAbb.8. GIOTTINO. C.irisli Geburt 



Capp. Strozzi, Sta. Maria Novelta, Florenz 
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Abb. II. GIOTTINO, Kreuzigung Christi Sammlung Roger E. Fry, London 



Google 



Abb. 12. GIOTTINO. Altarbia» Sammlung A. Corsi, Florenz 
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^ Äbb. 13. GIOTTINO. Hausaltar 



S/r Haben Parry, Highnam Court 
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Abb. 17. GIOTTINO, Fragment einer Abendmahldursteilung Kapitelsaal von Sto.Spirito, Flonnz 




K Äbb. 18. GIOTTINO. Die h. Katharina disputierend Capp. Davanzatl, Sta. Trlnitä, Florenz 
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Abb. 23. GIOVANNI DA MILANO. Madonna mit StiHer 



Metropolitan-Maseum, New-York 
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^Abb. 26. AGNOLO GADDI, Mater Misericordiae 



AccaJtmia, Florenz 
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^ Abb. 28. ANDREA ORCAGNA, Madonna 

SS. Apostoli, Florenz 



Abb. 30. ANDREA ORCAGNA. S. Pctcr 
Jarves Coli., New Häven U.S. A. 
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S( Abb. 29. ANDREA ORCAGNA, Drei Heilige National Gallery, London 
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^// Abb. 33. JACOPO DI CIONE, Madonna 

Mr. C. Ricketis, London 
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